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Composta para o Teatro San Moisé em Veneza no ano de 1797, a ópera cômica em um ato As 
Damas Trocadas ou Le Donne Cambiate integra a ampla relação autógrafa do compositor 
luso-brasileiro, Marcos Portugal. Um estudo sobre a obra possibilita contextualizar um 
importante período para o desenvolvimento da farsa que compreende a década de 1790, antes 
do apogeu Rossiniano. As Damas Trocadas faz parte da produção operística de Marcos 
Portugal que marca a sua segunda viagem à Itália (1795-1800), fase de maior produção lírica 
de sua carreira composicional. Por esse motivo o presente trabalho busca, por meio de 
documentos coletados, comprovar o trabalho de Marcos Portugal, em Veneza, ao lado de 
importantes compositores italianos como Domenico Cimarosa e Giovanni Paisiello e, 
principalmente, apresentar a edição integral, em português, da ópera As Damas Trocadas. 
 






























Composed for the San Moisè Theater in Venice in 1797, the one act comic opera As Damas 
Trocadas or Le Donne Cambiate is one of numerous works of the Luso-Brazilian composer 
Marcos Portugal. Through the study of this opera it was possible to put into context an 
important period for the development of the opera buffa in the 1790’s, before the Rossinian 
apogee. As Damas Trocadas is part of Marcos Portugal’s operatic compositions during his 
second trip to Italy (1795-1800), period of his most prolific compositional career of lyric 
music. Therefore, through the study of several collected documents, this Dissertation confirms 
the important role Marcos Portugal had in Venice, alongside of renowned Italian composers 
such as Domenico Cimarosa and Giovanni Paisiello. It also presents a complete edition, in 
Portuguese, of the opera As Damas Trocadas. 
 

























    
 
 
LISTA DE FIGURAS 
 
Figura 1 – Página de abertura do Giornale dei Teatri di Venezia ............................................ 22 
Figura 2 – Elenco do Teatro San Moisè, 1797, ano de estréia da ópera As Damas Trocadas. 
Giornale dei Teatri di Venezia, ano III, numero III, parte III. ................................ 23 
Figura 3 – Menção em divulgação da estreia da ópera Le Donne Cambiate, a serviço da Sua 
Majestade Fidelíssima ............................................................................................. 26 
Figura 4 – O elenco original da ópera The Devil to Pay de Charles Coffey ............................. 29 
Figura 5 – Trio inicial do manuscrito de Ferdinando Päer, com a sua versão da ópera As 
Damas Trocadas (1800) ........................................................................................ 31 
Figura 6 – Primeira página do dueto Caro Sposino para os personagens Conde e Condessa 
Ernesta, encontrado no manuscrito de Madri ......................................................... 40 
Figura 7 – Página do manuscrito de Madri que descreve uma possível ária do personagem 
Lucindo após as cenas 11, 12 e 13 ......................................................................... 41 
Figura 8 – Final da Cena 13 indicação, após a frase de Carlota ‘voi non sapete’, de uma 
possível ária que não está contemplada neste manuscrito de Madri ...................... 42 
Figura 9 – Libreto da ópera As Damas Trocadas, récita do Teatro Alla Scala de Milão, p. 25, 
final da Cena 13 e início da Cena 14 sem indicação de uma ária entre ambas ....... 43 
Figura 10 – Página inicial do libreto de estréia no Teatro Alla Scala de Milão ....................... 44 
Figura 11 – Indicação do libreto de Turim no outono de 1800 - Catálogo de Serviço 
Bibliotecário Nacional, Itália ............................................................................. 46 
Figura 12 – Libreto do balé La morte di Lucrezia Romana de Luigi Dupen no Teatro Riccardi, 
na cidade de Bérgamo no ano de 1801 .................................................................. 47 
Figura 13 – Introdução da ópera Lo Spazzacamino Principe, manuscrito datado de 1794 em 
um ato, Dresden .................................................................................................... 49 
Figura 14 – Manuscrito de Dresden, na parte de Ernesta é possível identificar no canto direito 
superior a indicação da cantora Giovanna Babbi ................................................. 51 
Figura 15 – Rasura sobre a indicação “Ato Solo” e nova descrição in due Atti no manuscrito 
de Dresden ............................................................................................................ 55 
Figura 16 – Trecho inicial da cavatina Quanto consola il cuore de Ernesta, observa-se a rasura 
na linha de tímpanos e adição da nomenclatura de segundo fagote ..................... 56 
Figura 17 – Primeira página do manuscrito de Vila Viçosa após o trabalho de digitalização, 
em equipamento específico, realizado pelo autor ................................................. 58 
    
 
Figura 18 – Parte de flautas do manuscrito de Vila Viçosa, na primeira página identifica-se no 
canto superior direito a indicação “Não se canta esta” para ária de Ernesta 
“Quanto consola o peito” na tonalidade de Ré Maior ............................................ 60 
Figura 19 – Ária de Carlota “Senhores da cidade”: nota-se a indicação de Acto 2o no canto 
esquerdo superior do manuscrito de Vila Viçosa ................................................. 61 
Figura 20 – Manuscrito da versão de Dresden, ária da Carlota “Io me sento un batti cuore”, 
música diferente, porém texto equivalente à versão de Vila Viçosa .................... 63 
Figura 21 – Recitativo “Agrada-me esse modo” - Conde e Condessa, em Mi Maior, edição de 
1994 por David Cranmer ....................................................................................... 66 
Figura 22 – Página inicial do dueto “Cantarei de uma certa condessa”, ataque de Mi Bemol 
Maior da orquestra ................................................................................................ 67 
Figura 23 – Quarteto “Por quem sois”, Lucindo. Comparação das duas versões em português 
e italiano, e o deslocamento da acentuação “mi-nha” no texto em português, 
compasso 4 ........................................................................................................... 68 
Figura 24 – Cavatina Carlota “Senhores da Cidade”. Exemplo de ornamentação realizada na 
performance da ópera ........................................................................................... 69 
Figura 25 – Cavatina de Carlota “Senhores da Cidade”, compasso 75 variação de dinâmica 
proposta na performance da ópera ....................................................................... 70 
Figura 26 – Sugestão de variação de Ernesta, no dueto com Braz “Cantarei de uma certa 
Condessa” ............................................................................................................ 71 
Figura 27 – Minueto, parte de oboés do manuscrito de Vila Viçosa ........................................ 74 
Figura 28 – Minueto, compasso 31, grade do manuscrito de Madri ......................................... 75 
Figura 29 – Minueto, grade do manuscrito de Dresden ............................................................ 76 
Figura 30 – Minueto resultado final da edição (c.31) ............................................................... 76 
Figura 31 – Lucindo em “Trio”, cena inicial da ópera. Respectivamente em que as hastes 
estão ligadas (Compasso 41) e com as hastes soltas (Compasso 53) .................. 77 
Figura 32 – Compassos 23 a 25 da cavatina de Ernesta ........................................................... 78 
Figura 33 – Indicação técnica de se tocar as notas soltas, sciolte, parte de segundos violinos 
do manuscrito de Dresden ..................................................................................... 78 
Figura 34 – Exemplo de acicatura no primeiro compasso e apojatura no segundo compasso na 
linha de Lucindo (trecho extraído do quarteto “Por quem sois minha madama”), 
manuscrito de Dresden .......................................................................................... 80 
Figura 35 – Acicatura presente na parte de primeiros violinos no quarteto “Por quem sois 
minha madama” do manuscrito de Madri ............................................................ 80 
    
 
Figura 36 – Apojatura presente na parte de primeiros violinos no quarteto “Por quem sois 
minha madama” do manuscrito de Dresden ........................................................ 81 
Figura 37 – Acicatura presente na parte de primeiros violinos também no quarteto “Por quem 
sois minha madama” ............................................................................................. 81 
Figura 38 – Grupeto presente nos naipes de violinos e viola, respectivamente nos compassos 
um e quatro da Sinfonia do manuscrito de Dresden ............................................. 82 
Figura 39 – Grupeto presente nos naipes de violinos e viola, respectivamente nos compassos 
um e quatro da Sinfonia ........................................................................................ 82 
Figura 40 – Compasso 3, Lucindo, "Por quem sois minha Madama". Comparação com o texto 
original em italiano ............................................................................................... 83 
Figura 41 – Texto do compasso 115: Ernesta, Braz e Conde manuscrito de Madri ................. 84 
Figura 42 – Texto do compasso 115: Ernesta, Braz e Conde ................................................... 85 
Figura 43 – Resultado obtido do compasso 115 após a comparação das três fontes ................ 86 
Figura 44 – Manuscrito de Dresden, compassos 3 e 4 da cena 9 “Noite”. Acima da linha vocal 
de Peregrino, observa-se uma adição de primeiro fagote ...................................... 87 
Figura 45 – Separação de hastes em mudança de sílabas nas partes vocais, uma comparação 
entre o padrão internacional e a nossa sugestão ................................................... 88 
Figura 46 – Exemplo da Ária do Conde “Amigo, isto é erro”, identificação do número e nome 
da música no canto superior da página ao lado oposto do número da página. 
Números de ensaio que auxiliam a dinâmica de ensaio ......................................... 89 
Figura 47 – Exemplo de redução de notas repetidas, utilizada para facilitar a visualização do 
intérprete ............................................................................................................... 90 
Figura 48 – Exemplo do uso de chaves ([ ]) indicando uma segunda opção de texto na 
cavatina de Ernesta “Quanto Consola” ............................................................... 90 
Figura 49 – Primeiro recitativo da ópera, após o Trio. Manuscrito de Madri .......................... 91 
Figura 50 – Cena 1, recitativo: “Em suma já não tenho cabeça”. Conde, Lucindo e Braz, 
edição nossa ........................................................................................................ 92 
Figura 51 – Cena 2, manuscrito de Madri ................................................................................. 92 
Figura 52 – Compassos 49-52 da cena 2, texto em português .................................................. 93 





    
 
LISTA DE QUADROS 
 
Quadro 1 – Quadro do elenco de estreia da ópera As Damas Trocadas ................................... 32	
Quadro 2 – Quadro comparativo com o Quadro 1 relacionando o elenco de estreia As Damas 
Trocadas em outras montagens no período de 1793 a 1799. (CRANMER, 2010: 
450-455) ................................................................................................................. 33	
Quadro 3 – Disseminação da ópera As Damas Trocadas ......................................................... 35	
Quadro 4 – Estrutura do manuscrito da ópera As Damas Trocadas, encontrada pelo Prof. Dr. 
David Cranmer, na biblioteca do Real Conservatório Superior de Música de 
Madri ..................................................................................................................... 37	
Quadro 5 – A disseminação de Lo spazzacamino principe ou O basculho do chaminé na 
Europa (CRANMER, 2012: 161) ........................................................................ 48	
Quadro 6 – Estrutura em dois atos da ópera As DamasTtrocadas, conforme o manuscrito de 
Dresden ................................................................................................................. 52	
Quadro 7 – Estrutura da ópera As Damas Trocadas apresentado no manuscrito de Vila Viçosa59	
Quadro 8 – Sequência dos números musicais encontrada nas partes instrumentais do 
manuscrito de Vila Viçosa ................................................................................ 62	
Quadro 9 – Estrutura apresentada na edição de 1994 pelo musicólogo, Prof. Dr. David 
Cranmer .............................................................................................................. 64	




















CAPÍTULO 1 – CONTEXTUALIZAÇÃO HISTÓRICA .................................................. 19	
1.1 Marcos Portugal e a corte portuguesa ................................................................................ 19	
1.2 O período italiano .............................................................................................................. 20	
1.3 Desembarque e estadia em solo italiano ............................................................................ 20	
1.4 O gênero farsa e Giuseppe Foppa ...................................................................................... 24	
1.5 Divulgação da corte portuguesa na Europa ....................................................................... 25	
CAPÍTULO 2 – A ÓPERA AS DAMAS TROCADAS ....................................................... 28	
2.1 A origem do libreto e sua difusão ...................................................................................... 28	
2.2 A estreia de As Damas Trocadas ....................................................................................... 32	
2.3 Difusão na Europa e no Brasil ........................................................................................... 34	
CAPÍTULO 3 – AS FONTES ENCONTRADAS ................................................................ 37	
3.1 O manuscrito de Madri ...................................................................................................... 37	
3.2 O libreto do Teatro Alla Scala de Milão ............................................................................ 44	
3.3 O manuscrito e o libreto de Dresden (1799) ...................................................................... 47	
3.4 O manuscrito de Vila Viçosa ............................................................................................. 57	
3.5 A edição de 1994 ............................................................................................................... 63	
CAPÍTULO 4 – O RECITAL E A INFLUÊNCIA NA EDIÇÃO DA ÓPERA AS 
DAMAS TROCADAS ............................................................................ 68	
4.1 Recital: o processo dos ensaios e a performance ............................................................... 68	
4.2 A edição ............................................................................................................................. 72	
4.3 Ligaduras de fraseado ........................................................................................................ 73	
4.4 Apojatura ou acicatura e os grupetos ................................................................................. 79	
4.5 O texto em português ......................................................................................................... 82	
4.6 Instrumentação ................................................................................................................... 86	
4.7 Layout ................................................................................................................................ 88	
4.8 Recitativos .......................................................................................................................... 90	
4.9 Aparato crítico ................................................................................................................... 93	
CONSIDERAÇÕES FINAIS ................................................................................................. 98	
REFERÊNCIAS ...................................................................................................................... 99	
ANEXO A .............................................................................................................................. 101	
ANEXO B .............................................................................................................................. 102




A pesquisa sobre os compositores que escreveram ópera em língua portuguesa nos 
séculos XVIII/XIX, principal período de desenvolvimento do gênero tem apresentado uma 
crescente relevância de trabalhos no campo da musicologia, no entanto a prática performática 
das suas óperas requer uma atenção especial no que tange ao processo de analisar os 
significados da escrita musical e à proposta de uma interpretação na atualidade sobre o 
material recuperado, seja ela moderna ou com uma aproximação histórica, conforme observou 
Harnoncourt : 
Pelo fato da música desempenhar um papel preponderante na vida musical de hoje, vale a 
pena discutirmos, aqui, alguns problemas a ela relacionados. Há dois pontos de vista básicos com 
relação à música histórica que correspondem também a dois tipos de execução: um deles a transporta 
ao presente, e o outro tenta vê-la com os olhos da época em que foi concebida. (HARNONCOURT, 
1998, p. 17) 
 Compreende-se que a produção musical oitocentista do gênero lírico está vinculada à 
tradição italiana. Muitos compositores, das mais diversas nacionalidades, escreveram uma 
parcela considerável de suas produções operísticas com base em libretos italianos. A primeira 
ópera do compositor alemão George Frideric Händel (1685-1759), intitulada Almira (1705), 
do libretista veneziano Giulio Pancieri (16--), é um exemplo desse modo.  
Ressaltamos, contudo, a importância da tradução habitual desses libretos para a língua 
vernácula, principalmente quando se trata de estruturas literárias menores daquelas 
apresentadas nas óperas sérias, facilitando a difusão e clareza do gênero para públicos cada 
vez maiores. A própria ópera Almira de Händel foi apresentada ao público de Hamburgo 
como um Singspiel1, com o libreto traduzido para o alemão por Christian Feustking (1678-
1739), intitulado Almira, Königin von Castilien2. 
Em Portugal a situação não era diferente. A corte lisboeta incentivava os seus 
compositores a estudarem na Itália financiando os seus estudos. Ao retornarem a Portugal os 
músicos traziam um conhecimento das mais inovadoras técnicas composicionais em harmonia  
e intérpretes, muitas vezes italianos, que também eram contratados para satisfazerem os 
anseios musicais que tanto agradavam a família Real. 
                                                   
1 Singspiel é um gênero da ópera, comumente desenvolvido em países de origem alemã, no qual as árias ou 
grupos estão separadas por diálogos falados, por isso a origem do nome que traduz a ideia do teatro cantado. 
Neste caso, é interessante notar que mesmo divulgado em sua época como Singspiel, Almira não apresenta 
diálogos falados em sua estrutura composicional. 
2 Almira, rainha de Castela. 
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Um compositor que se destacou e exerceu suas atividades musicais durante o reinado 
de D. João VI (1767-1826) foi Marcos António Portugal (Lisboa, 24/03/1762 – Rio de 
Janeiro, 17/02/1830). Financiado pela corte, Marcos Portugal estudou com importantes 
mestres italianos de sua época; viajou (a trabalho) para a Itália e retornou a Lisboa obtendo o 
prestígio do então príncipe regente D. João VI. 
 Da mesma maneira que outros compositores contemporâneos, Marcos Portugal 
deixou um legado de óperas em italiano, compostas na Itália. Algumas delas tiveram seu 
libreto traduzido para o português para serem executadas em Portugal (e no Brasil), 
propiciando uma maior inteligibilidade e compreensão do enredo da obra para o público 
conterrâneo, ainda que a pronúncia tivesse suas raízes no idioma original: 
 
Em Lisboa o gosto pela opera seria ainda não arrefeceu tanto como em 
quase toda a parte, à excepção talvez à Paris. Neste género, contudo, as 
empresas escolhem muitas vezes obras estrangeiras, em especial italianas; e 
os próprios compositores nacionais preferem para este fim a língua italiana, 
mais cheia e musical, à portuguesa. É o que faz, por exemplo, o compositor 
presentemente mais apreciado neste género, Marcos António Portugal, o 
qual é por essa razão, aliás, tomado quase sempre por um italiano, não só 
pelos estrangeiros como no seu próprio país. No entanto, aqui como em toda 
a parte, a ópera cómica e a opereta mais curta, popular, ou cómica, fazem 
decerto mais sucesso e atraem um público mais numeroso, sempre, são 
escritas na língua nacional, cuja pronúncia cantada se tenta apesar disso 
aproximar o mais possível da italiana, fazendo com que se torne então bela e 
doce. (BRITO; CRANMER, 1990, p.34) 
 
A ópera As Damas Trocadas, ou Le Donne Cambiate em italiano (Veneza, 1797), de 
Marcos Portugal foi a obra selecionada para este trabalho, pois trata-se de uma farsa 3 
composta em um período produtivo e importante na fase operística de Marcos Portugal. O 
libreto desta ópera foi escrito pelo autor veneziano Giuseppe Maria Foppa (1760-1845)4, 
atuante libretista que serviu muitas de suas obras para diversos compositores. Pode-se 
observar, por exemplo, a quantidade de textos de Foppa que o renomado compositor 
Gioachinno Rossini (1792-1868) utilizou: três farsas L’inganno felice (1812), La scala di seta 
(1812) e Il signor bruschino (1813) e um drama Sigismondo (1814). 
                                                   
3 Farsa é um gênero de ópera muito difundido no final do Século XVIII, principalmente em Veneza; cidade natal 
do libretista de Le Donne Cambiate e local onde Marcos Portugal apresentou algumas de suas óperas. A farsa 
caracteriza-se por sua forma curta, geralmente em um ato, e de caráter cômico.  
4 Giuseppe Maria Foppa trabalhou primordialmente na região de Veneza. Deixou uma considerável quantidade 
de libretos, muitos deles musicadas por compositores contemporâneos a ele: Niccolo Antonio Zingarelli (1752-
1837), Farinelli (1705-1782) e Simone Mayr (1763-1845).  
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As Damas Trocadas foi composta em apenas um ato e contém variadas formas 
comuns em uma ópera: recitativo seco, recitativo acompanhado, ária, minueto, cavatina, duos, 
trios, quartetos, entre outros aspectos ligados diretamente ao libreto e à construção dos 
personagens dentro do contexto histórico da época, que poderão fornecer uma gama de dados 
importantes para análise nesta pesquisa. 
O objetivo da nossa pesquisa é realizar uma edição da ópera As Damas Trocadas com 
critérios adequados para uma prática interpretativa em língua portuguesa, de maneira a 
preservar as intenções do compositor. A análise que possibilita uma elaboração integral dos 
materiais musicais desta ópera (partitura e partes instrumentais), provém da comparação de 
diferentes versões.  
Do mesmo modo, faremos uma contextualização da produção operística italiana de 
Marcos Portugal no final do Século XVIII e início do XIX, um dos mais importantes e 
influentes compositores europeus de sua época, mas atualmente pouco investigado, sobretudo 
no que se refere à prática de seu repertório. 
As principais fontes que utilizamos nesta pesquisa foram: a grade orquestral do 
manuscrito encontrado na Biblioteca do Real Conservatório Superior de Madri, proveniente 
da Itália; a grade orquestral, partes instrumentais, partes vocais e o libreto de Dresden 
encontrados na Biblioteca da Universidade de Dresden; as partes vocais em português e 
algumas partes instrumentais no acervo do Paço Ducal de Vila Viçosa em Portugal, advindas 
do Rio de Janeiro; um libreto da récita no Teatro Alla Scala de Milão; utilizamos também, em 
parceria com o Prof. David Cranmer da Universidade Nova de Lisboa, a grade orquestral e os 
textos da edição realizada em 1994 por Cranmer. 
É de suma importância a atuação do Prof. Dr. David Cranmer em abrir os caminhos 
para a realização desta pesquisa, por meio da viabilização total dos materiais que ele já havia 
pesquisado e editado da ópera As Damas Trocadas. 
A nossa elaboração do material da ópera As Damas Trocadas (grade orquestral e 
partes instrumentais) foi realizada por meio da plataforma específica de edição musical ‒ o 
software Sibelius ‒, uma vez que foi um padrão estabelecido na parceria com o Prof. Dr. 
David Cranmer. Nesta pesquisa, a edição da grade orquestral desta ópera encontra-se anexada 
no formato pdf.  
Levamos os resultados desta pesquisa ao público, através da montagem da ópera em 
versão de concerto, apresentando o resultado prático obtido por meio da análise das fontes 
descritas acima. O link com o respectivo Recital, também se encontra anexado ao trabalho. 
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 O primeiro capítulo abrange uma contextualização histórica de Marcos Portugal, cujo 
foco é apresentar ao leitor a função profissional realizada por Portugal, dentro da estrutura 
organizada pela corte lisboeta, relacionar tal estrutura ao cenário europeu ‒ principalmente à 
Itália, palco das principais casas de ópera ‒ e analisar o eixo artístico em meio às muitas 
divisões territoriais e interesses políticos.  
 No segundo capítulo, apresentaremos uma revisão sobre a obra As Damas Trocadas: 
qual a origem do libreto, a sua ramificação por toda a Europa e a versão italiana elaborada por 
Giuseppe Foppa, em Veneza. Encontra-se também descrito nesse, o segundo capítulo o 
cenário veneziano de sua estreia, com os seus músicos, solistas, balés, empresários, libretistas 
e maestros compositores. 
 O terceiro capítulo descreve as cinco fontes coletadas, que nos auxiliaram na 
elaboração da edição final: os manuscritos de Madri, Milão, Dresden, Vila Viçosa e edição 
modernade 1994 realizada por David Cranmer. 
 O quarto capítulo destina-se a expor ao leitor uma série de ferramentas que foram 
utilizadas na elaboração da partitura, de acordo com a comparação dos manuscritos e a 
experiência realizada na performance da ópera. Ao término do capítulo apresentamos um 
quadro contendo o aparato crítico editorial. 
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1.1 Marcos Portugal e a corte portuguesa 
 
 Marcos Portugal ou Marco Portogallo, como era conhecido em território estrangeiro, 
embora considerado uma referência por seus contemporâneos na produção operística europeia 
no final do século XVIII, continua ausente entre as montagens das principais temporadas 
líricas da atualidade. 
 Podemos atribuir a esse compositor português uma relevante produção acadêmica 
acerca de sua obra, que nos últimos anos trouxe ao cenário musical uma leitura mais legítima 
sobre este aclamado e ao mesmo tempo polêmico compositor.5 Credita-se a ele uma produção 
musical variada, que vai desde lições musicais elaboradas para os seus alunos reais, até 
mesmo a óperas ou missas solenes, caracterizando a sua função de Mestre de Música de Suas 
Altezas Reais6. 
 Ressalta-se que sua formação, assim como a de muitos músicos portugueses, teve 
início no Real Seminário de Música da Patriarcal, que era um anexo da Capela Real, cujo 
principal objetivo era formar músicos de qualidade para trabalhar na catedral e outras capelas 
da corte. A sua função como compositor do Real Seminário foi concedida pela Rainha D. 
Maria I, no ano de 1787, embora lá atuasse desde 17807, e continuará a receber seu salário de 
compositor durante a sua viagem para a Itália. 
 Marcos Portugal compôs uma considerável quantidade de farsas8, em sua maioria com 
o libreto traduzido do italiano para o português, escritas para o Teatro do Salitre. Esse teatro 
ficou conhecido em Portugal por sua relação com a Família Real, pois as atividades 
comemorativas de aniversários eram celebradas em Salitre (MARQUES; CRANMER, 2012). 
                                                   
5 A polêmica que abrange a figura de Marcos Portugal revela, especialmente, os eventos de intriga com as prima-
donas Girolamo Crescentini (1762-1846) e Angelica Catalani (1780-1849), do mesmo modo que os tumultuosos 
episódios na sociedade lisboeta com o soprano Rosa Fiorini [17--] (CRANMER; MARQUES, 2012). Evidencia-
se, também, a trama construída entre a rival relação com o compositor José Maurício Nunes Garcia (1767-1830), 
no Rio de Janeiro. 
6 Consideram-se, neste caso, as recentes pesquisas que apontam para a distinção entre Mestre de Música e 
Mestre da Capela Real; para esta segunda função, Marcos Portugal nunca foi nomeado (CRANMER; 2013). 
7 Vide na Relação Autógrafa, escrita por Manoel de Araújo Porto-Alegre, um registro da peça intitulada Dixit a 
8 e a canto de órgão, no ano de 1780 (BNP, 2012).  
8 A farsa é um gênero da ópera, geralmente em um ato, popular na Itália entre os séculos XVIII e XIX. 
(DICIONÁRIO GROVE, 2001). 
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 Em razão dessa parceria da Família Real com o Teatro do Salitre, Marcos Portugal 
pôde se desenvolver não apenas como um compositor sacro, mas recebendo da mesma forma 
encomendas para o ofício de compositor de ópera, desde o início de sua relação profissional 
com Sua Alteza Real. Um exemplo desses é a obra Licensa Pastoril (1787) composta em 
comemoração ao aniversário da Sereníssima Senhora D. Maria Francisca Benedita, Princeza 
do Brazil (BNP, 2012, p. 146). 
 Por ter atuado como compositor na sua relação com a Corte, consideramos o período 
que o compositor trabalhou no Real Seminário e no Teatro do Salitre, como pré-italiano, 
compreendendo os anos de 1785 a 1792. Dentre os principais títulos de origem italiana 
compostos nessa fase, destacam-se: Os viajantes ditosos ou I viaggiatori felici de Filippo 
Livigni [17--] e A Noiva Fingida ou Le trame deluse de Giuseppe Diodatti [17-- 18--], ambas 
datadas de 1790.  
 
1.2 O período italiano 
 
 No período italiano, que compreende os anos de 1792 a 1800, Marcos Portugal 
alcançou a sua maior produção operística, com destaque, principalmente, para a sua 
criatividade e destreza em trabalhar com o gênero farsa. Sua obra não se restringiu apenas aos 
palcos italianos, que já representariam um notório reconhecimento, mas difundiu-se nos 
predominantes centros operísticos europeus: Viena, Dresden, Paris, Barcelona e Londres.  
 
1.3 Desembarque e estadia em solo italiano  
 
 No mês de setembro de 1792, aos 30 anos de idade, embarcava com destino a Gênova 
o compositor Marcos Portugal. Estudos recentes evidenciam a condição dessa viagem por 
meio da autorização do passaporte de Marcos Portugal, os quais apresentam dois dados 
importantes: o primeiro que ele deveria viajar por toda a Itália com o propósito de aperfeiçoar 
sua arte, e o segundo, que estava a serviço da Família Real, ou seja, continuou o seu trabalho 
para o seu patrono português em solo italiano (MARQUES; CRANMER, 2012). 
 De acordo com a pesquisa de António Jorge Marques, levanta-se a hipótese de que 
Marcos Portugal tenha recebido encomendas do Príncipe Regente Dom João VI para os 
festejos portugueses durante a sua estadia na Itália:  
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Terá certamente sido uma encomenda do Príncipe Regente, e reforça a tese 
de Marcos Portugal se manter a serviço de Sua Majestade em terras italianas, 
justificando a não interrupção no pagamento dos seus salários. (MARQUES; 
CRANMER, 2012 p. 68) 
 
 Em maio de 1793, um ano após a sua chegada na Itália, a primeira ópera do 
compositor em solo italiano estreia na cidade de Florença: Le confusioni della somiglianza ou 
I due gobbi com libreto de Casimo Mazzini [17--?], encenada no Teatro degl'Intrepidi. Assim, 
os anos seguintes se sucedem marcados por títulos muito bem aceitos pelo público 
(CRANMER, 2012), como Rinaldo d'Aste (Verona, 1794), Lo spazzacamino principe 
(Veneza, 1794), Demofoonte, com libreto de Pietro Metastasio [1698-1782] (estreia no Teatro 
Alla Scala de Milão, 1794), La vedova raggiratrice (Florença, 1794), Lo stratagemma 
(Florença, 1795), L'avventuriere (Veneza, 1795), L'inganno Poco Dura (Nápoles, 1796), 
Zulima (Florença, 1796) e La donna di genio volubile (Veneza, 1796).  
 O ano de 1797 é assinalado pela estreia de sua possível9 segunda criação operística no 
mesmo ano, Le Donne Cambiate ou, como trataremos nesta tese, As Damas Trocadas. Um 
importante documento de época encontrado nesta pesquisa, intitulado Giornale dei teatri di 
Venezia, confirma que entre os anos de 1797 a 1798, Marcos Portugal esteve, de fato, 
trabalhando como maestro di musica nos principais teatros venezianos, onde atuavam os mais 
importantes compositores italianos deste período, tal como Giovanni Paisiello (1740-1816) e 













                                                   
9 Não existem muitos apontamentos para a produção operística de Marcos Portugal em 1797, porém a primeira 
composição lírica neste ano, segundo o catálogo I Teatri Musicali Veneziani de Taddeo Wiel, é o título da opera 
séria Il ritorno di Serse, dramma per musica, (in 2 atti) composto para o Teatro S. Benedetto (WIEL, 1897). 
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 É possível constatar mais adiante, nesse documento artístico, que Marcos Portugal 
estava em Veneza, na época da Fiera dell'ascencione, de 1797. Ele aparece no cargo de 
maestro de música do Teatro S. Benedetto (Figura 2), administrado pelos empresários 
Giovanni Severini (17--?) e Onorato Vinganò (17--?)10. Esse registro reforça a ideia de que a 
estreia da ópera séria Il retorno di Serse aconteceu, de fato, no referido teatro em 1797, 
conforme apresentado no catálogo I Teatri Musicali Veneziani de Taddeo Wiel, de 1797. 
 Afirmando uma estabilidade profissional de Marcos Portugal no cenário musical 
italiano, no outono de 1797 e carnaval de 1798, o seu nome reaparecerá no Teatro S. 
Benedetto junto com o compositor Sebastiano Nasolini (1768-1799). Verifica-se, ao lado do 
nome de Marcos Portugal, o termo scritturato11, enquanto que em Nasolini non scritturato, 
confirmando um plausível vínculo profissional de Marcos Portugal com a companhia do 
Teatro S. Benedetto. 
                                                   
10 Ressalta-se que no outono de 1797 aparecerá nesse teatro o compositor Giovanni Paesiello como maestro 
responsável e também a mesma companhia lírica. 
11 O termo tem como origem a palavra italiana scritta que significa contrato, ou seja, Marcos Portugal era o 
maestro contratado daquele teatro, ao contrário do italiano Sebastiano Nasolini. 
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 Nesse mesmo período, existe também o registro de um outro teatro veneziano, o Teatro 
San Moisè, do empresário Antonio Capuzzi (17--?). O nome de Marcos Portugal é publicado 
junto com os compositores Simone Mayr (1763-1845), Francesco Gardi (1760-1810) e 
Sebastino Nasolini ‒ todos em condição de contratados ou scritturati. Destaca-se, no entanto, o 
nome de Domenico Cimarosa (1749-1801) na sequência dos demais compositores, sem 
nenhuma especificação de sua condição profissional dentro da companhia (scritturati ou non 
scritturati). Ao averiguar os nomes que compõem o elenco do Teatro San Moisè, por exemplo, 
Giuseppe Foppa, na qualidade de libretista contratado e todos os cantores solistas, afirmamos 
que se trata de uma fonte primária sobre a estreia da ópera As Damas Trocadas. 
 
Figura 2 – Elenco do Teatro San Moisè, 1797, ano de estréia da ópera As Damas Trocadas. Giornale 

















Fonte: <https://books.google.com.br>.  
 
Afirma-se, fundamentado neste documento, que a estreia de As Damas Trocadas 
integrou a temporada lírica oficial veneziana, no período do outono de 1797. Na mesma 
temporada observamos a presença de nomes ilustres da cena operística italiana como Simon 
Mayr e Domenico Cimarosa, também como compositores criando outros títulos. 
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1.4 O gênero farsa e Giuseppe Foppa  
 
 O gosto social pela comédia clássica era difundido extensivamente por toda a Europa, 
no final do século XVIII, em que Nápoles e Veneza representavam os principais centros de 
produção deste gênero.   
 
Em Nápoles, a ópera bufa era um produto de consumo rapidamente 
descartável e poucas são, dentre as que sobreviveram, as dotadas de um texto 
acima da média. Em Veneza, a comédia não só se popularizou como ganhou 
carta da nobreza de respeitabilidade intelectual e social. (COELHO, 2013, p. 
53) 
 
 O enredo era desprovido de qualquer grande intenção dramática, ao contrário da ópera 
séria, e as piadas retratavam situações do cotidiano ‒ seja com personagens da realeza ou 
simples cidadãos. Ressaltam-se os "efeitos puramente musicais" (COELHO, 2013, p. 55) 
criados para cenas cômicas, tais como os conjuntos que geram grande confusão entre os 
personagens e que Rossini irá desenvolver com maestria em suas óperas, ou a própria criação 
de um tipo específico de voz que ficou conhecido como baixo bufo. 
 A farsa é um gênero de ópera de caráter cômico e pequena em sua estrutura, com 
apenas um ato. É muito comum também encontrarmos em libretos ou acervos a designação 
Dramma giocoso per musica in un atto solo, Drama giocoso di un ato solo ou Farsa giocosa 
per musica. Qualquer que seja a sua designação, a farsa está diretamente ligada ao fenômeno 
que se espalhou por toda a Europa em meados do século XVIII conhecido por opera buffa. 
 Ao consultarmos o Dicionário Grove de música, encontramos a definição de farsa 
como um gênero de ópera, geralmente em um ato, popular na Itália entre os séculos XVIII e 
XIX; descreve ainda que o principal centro de produção foi o Teatro San Moisè, em Veneza. 
Entre os principais libretistas do gênero citamos Giulio Artusi, G. M. Foppa e Gaetano Rossi. 
Os principais compositores “Simon Mayr, Giuseppe Mosca, Rossini e Portogallo” (GROVE, 
2001, p. 582). 
 O Dicionário Grove, ao definir o gênero farsa, não apenas relaciona o nome de 
Marcos Portugal, em italiano, ao lado de outros compositores como Simon Mayr, Giuseppe 
Mosca (1772-1839) e Gioachino Rossini (1792-1868), como cita o libretista da ópera As 
Damas Trocadas, Giuseppe Maria Foppa, relacionando as relevantes parcerias (entre 
libretistas e compositores) do gênero. 
 Foppa foi um importante libretista do gênero cômico entre o final do século XVIII e 
início do século XIX e trabalhou diretamente com Marcos Portugal em diversas ocasiões: 
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óperas Rinaldo d’Asti (Veneza, 1794), Lo spazzacamino principe (Veneza, 1794), Lo 
stratagemma (Firenze, 1795), As damas trocadas (Veneza, 1797), La maschera fortunata 
(Veneza, 1798), L’equivoco in equivoco (Verona, 1798), La madre virtuosa (Veneza, 1798) e 
Non irritar le donne (Veneza, 1798).  
 Os libretos de Foppa que ganharam maior destaque foram L’inganno felice (1812), La 
scala di seta (1812) e Il signor bruschino (1813), por serem realizados em parceria com o 
compositor Gioacchino Rossini. 
 
1.5 Divulgação da corte portuguesa na Europa  
 
 Se existia um país em especial que passava por grandes conflitos internos marcados 
pela presença constante de forças estrangeiras, interessadas em governar o seu território 
estratégico no continente europeu, esse país era a Itália. 
 Com o tratado de paz de Utrecht (1713), o papel dominador da Espanha foi substituído 
pelo império austríaco, que começou a influenciar as diversas províncias italianas.  
 A Santa Sé também influenciou essa articulação dos muitos interesses envolvidos por 
diversos impérios, incluindo o interesse dos revolucionários franceses que tentavam a todo 
custo enfraquecer o poder do clero. 
 
Joseph Bonaparte, irmão de Napoleão, nomeado embaixador da França em 
Roma, também encorajou a minoria jacobina a se rebelar embora, 
oficialmente, manifestasse ao Sumo Pontífice o desejo da França de manter a 
paz na Santa Sé. (COELHO, 2013: 20) 
 
 Dessa forma, o quadro conturbado e vulnerável em diversas regiões italianas era 
marcado pela exuberante produção nos teatros que encantava os viajantes e revelava 
compositores, libretistas, bailarinos, instrumentistas, cantores que viajavam por diversas 
outras cortes representando esse símbolo que mais tarde, no século XIX, será muito 
importante na consolidação nacional da Itália. 
 
Estava montado o cenário para a campanha do Risorgimento que, durante a 
primeira metade do século, com revoltas, insurreições e hábeis jogadas 
diplomáticas, levaria à unificação do país, e à coroação de Vittorio 
Emanuele II, em fevereiro de 1861, como rei da Itália. A ópera foi a tribuna 
privilegiada dos anseios do homem italiano, nesse processo, e um dos meios 
mais eloquentes que ele encontrou de afirmar a sua personalidade nacional. 
(COELHO, 2013: 24) 
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 Esse cenário, Marcos Portugal não apenas vivenciou como recebeu o reconhecimento 
da comunidade artística italiana, conforme pudemos observar nos registros do Giormale dei 
Teatri di Venezia descrito no capítulo anterior. 
 Ressalta-se, contudo, a importância da corte portuguesa em manter o seu salário de 
compositor do Real Seminário de Música durante a sua estadia na Itália e a referência com 
que o nome de Marcos Portugal era citado nos diversos libretos e documentos dessa 
permanência profícua para a sua produção lírica. 
 
Figura 3 – Menção em divulgação da estreia da ópera Le Donne Cambiate, a serviço da Sua 


















Fonte: LANDMANN, 2014, p. 483. 
 
 Diante dos fatos, podemos atribuir a viagem de Marcos Portugal à Itália, financiada 
pela Família Real, como um possível plano benéfico da corte lisboeta em divulgar, na 
península em que se encontravam os negócios e estratégias de diversas monarquias da 
Europa, um compositor português a serviço da corte que dominava com destreza a arte 
operística. Essa informação faz um contraponto significativo e instigante ao conhecimento, 
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até então irrefutável, dos inúmeros artistas italianos importados pela corte para instruir e 
participar da vida cultural portuguesa. 
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CAPÍTULO 2  
 
A ÓPERA AS DAMAS TROCADAS 
 
2.1 A origem do libreto e sua difusão 
 
 Em 1686, o dramaturgo inglês Thomas Jevon (1625-1688) publicou a sua peça cômica 
The Devil of a Wife ou A Comical Transformation, cujo sucesso e popularidade originaram 
diversas versões. Contudo, inspirado na obra de Jevon é a ópera inglesa The Devil to Pay ou 
The wives metamorphos'd, de 1732, escrita por Chalers Coffey (17--? - 1745) que ganha 
destaque.  
 Notam-se algumas características no libreto inglês que foram preservadas na versão 
italiana de Giuseppe Foppa. Podemos ver certa equivalência no primeiro núcleo de 
personagens (hierarquicamente superior) composto pelo Conde, em As Damas Trocadas, 
quando o assunto é as “trapalhadas” da Condessa Ernesta de Fricandó ‒ conhecida por seus 
ataques de loucura ‒, comparando com a ópera The Devil to Pay cujo personagem Lady 
Loverule ‒ esposa de John Loverule, um cavalheiro conhecido por sua hospitalidade ‒, 
apresenta qualidades como orgulhosa, impulsiva e sagaz.  
 No segundo núcleo (abaixo hierarquicamente do primeiro), o casal formado pelo 
sapateiro Braz e sua gentil esposa, a camponesa Carlota, assemelham-se aos personagens 
Jobson ‒ um cantor de salmos, sapateiro e inquilino da família Loverule e sua esposa, a 
inocente Nell.  
 Observa-se também um núcleo formado por servos, pajens e criados. Destaca-se em 
As Damas Trocadas, a figura do Peregrino que com sua varinha fará a mágica transformação 
dos corpos das damas. Ao que tudo indica, na predecessora versão inglesa, tal personagem 
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 Esse enredo difundiu-se por toda a Europa. Para citar duas óperas dessa corrente, 
temos dois importantes compositores alemães que se debruçaram em seu libreto. O primeiro, 
Christoph Willibald Gluck (1714-1787), foi um dos principais alicerces na reformulação da 
ópera para além de seu tempo, tendo Richard Wagner (1813-1883) declarado, como princípio 
para o desenvolvimento do conceito de obra total, nele ter se inspirado. O segundo 
compositor, Johann Adam Hiller (1728-1804), é considerado um dos criadores, senão o 
criador do Singspiel. 
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 Um possível motivo para toda a difusão do enredo inglês, relacionado a dois influentes 
compositores alemães, é o registro de uma montagem na cidade de Berlim, em 1743, do 
original de Charles Coffey The Devil to pay, momento em que os teatros alemães buscavam 
reagir contra o declínio da ópera.  
 Gluck, compôs a sua ópera em três atos, com o título Le Diable à Quatre, traduzida 
para o francês por Claude-Pierra Patu (1729-1757), e o novo libreto escrito por Michel-Jean 
Sedaine (1719-1797) e Pierra Baurans (1710-1764). Sua estreia aconteceu em Luxemburgo no 
dia 28 de maio de 1759 e a sua popularidade influenciou o mestre Joseph Haydn (1732-1809) 
na elaboração temática do primeiro movimento de sua 8a Sinfonia em Sol Maior, Hob.I:8. 
 Em 25 de novembro de 1766, o título Die verwandelten Weiber ou Der lustige 
Schuster, uma tradução livre do enredo The Devil to pay com libreto de Christian Felix 
Weisse (1726-1804) e música de Johann Adam Hiller, foi encenado pela companhia de 
Heirich Gottfried Koch (1703-1775).  
 
Koch encontrou em Joh. Ad. Hiller o que esteve sempre procurando, um 
compositor de boa educação musical e geral, tendo um talento declinado à 
leveza, facilidade, e música caricata (mais especificamente a música 
cômica), e cheio de zelo pela elevação do espírito da arte nacional. (JAHN, 
2013, p.3)12 
 
 O libretista italiano Giuseppe Foppa, em parceria com o compositor Marcos Portugal, 
transformaram a drama burlesca inglesa no grande sucesso veneziano no ano de 1797, 
reduzindo a sua forma para um ato. Uma segunda versão do libreto de Foppa, não menos 
notável, foi posteriormente apresentada no ano de 1800 para a corte de Viena com música de 








                                                   
12 Koch found in Joh. Ad. Hiller what had always hitherto been wanting, viz., a composer of good musical and 
general education, having decided talent for light, easy, and characteristic music (more especially comic music), 
and full of zeal for the elevation of the national art. Life of Mozart, (JAHN, cap. XXV, p. 3, tradução nossa). 
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Fonte: < http://imslp.org >  
 
 O compositor alemão Carl Friedrich Zelter (1758-1832) escreveu em carta endereçada  
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) relatando que em sua estadia na cidade de Praga, 
no dia 22 de julho de 1810, assistiu à ópera de Päer, pois sua aluna Minna Unzelmann (s. d.) 
faria o papel da esposa do Conde (BODLEY, 1968).  
Ressaltam-se, contudo, duas características dessa nova versão de Päer: a primeira é ter 
sido concebida em dois atos, e a segunda característica é o título em alemão para o teatro de 
Viena, Der Lustige Schuster ou Die Verwandelten Weiber, que recebeu a derivação em 
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2.2 A estreia de As Damas Trocadas 
 
 As Damas Trocadas, do libretista Giuseppe Maria Foppa e música de Marcos 
Portugal, estreou no Teatro San Moisè na cidade de Veneza, em 22 de outubro de 1797: "[...] 
percebe-se que a farsa Le Donne Cambiate foi um estrondoso sucesso, com 52 récitas no 
Outono e Inverno de 1797, mais 14 no Carnaval de 1798, perfazendo um total de 66." 
(CRANMER, 2012: 165). A ópera foi originalmente composta em ato único, motivo pelo 
qual se encontra na definição de farsa ou farsa giocosa. 
 Uma informação importante encontrada é a relação de cantores que interpretaram os 
personagens em 1797 ‒ tal referência permitirá analisarmos, mais adiante, essa significativa 
correlação entre compositor e intérpretes. Quando essa parceria se instaurava, ou seja, um 
compositor concebia diversos papéis, em diferentes temporadas para um mesmo intérprete, 
esta relação evoluía para além do contexto da ópera em si e o cantor introduzia determinadas 
árias em seu repertório de carreira, o que permitia a difusão e o renome do compositor em 
outros países. 
 









Fonte: LANDMANN, 2014, p. 483. 
 
Observa-se um fato interessante neste quadro: o cantor Giacomo Zamboni interpreta 
dois personagens, Pippo e Pellegrino. Uma vez que os dois personagens, em especial o 
Pellegrino, aparecem eventualmente e em momentos distintos na ópera, possibilita a 
realização de ambos pelo mesmo cantor.  
 Por meio de um quadro comparativo que descreve as estreias do compositor Marcos 
Portugal, em solo italiano, é possível identificar que alguns cantores trabalharam em 
montagens de 1793 a 1797 e posteriormente na estreia de As Damas Trocadas, até o último 
ano na Itália, em 1799, conforme quadro abaixo: 
 
1 Teresa Strinasacchi Contessa Ernestina 
2 Luigi Raffanelli Biagio 
3 Giambattista Brocchi Il conte Fricandò 
4 Luigi Bruschi Lucindo 
5 Giacomo Zamboni Pippo 
6 Teresa Scaramella Carlotta 
5 Giacomo Zamboni Un pellegrino 
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Quadro 2 – Quadro comparativo com o Quadro 1 relacionando o elenco de estreia As Damas 
Trocadas em outras montagens no período de 1793 a 1799. (CRANMER, 2010: 450-455) 
Ano Ópera Cidade Teatro Cantor Personagem 
1793 Le Confusioni della somiglianza Florença Teatro degl'Intrepidi detto della Pallacorda 4 x 
1794 
Rinaldo d'Aste Veneza Teatro San Moisè 3 D. Onorio 
Lo spazzacamino principe Veneza Teatro San Moisè 3 Pierotto 
1796 La donna di genio volubile Veneza Teatro San Moisè 2 Cecco 















Non irritar le donne Veneza Teatro San Benedetto 1, 2 e 3 
La Contessa, 
Aristo e         
Il Barone 
1799 La pazza giornata ou                              Il matrimonio di Figaro Veneza Teatro San Benedetto 1, 2 e 3 
La Contessa 
Rosina, 




Fonte: elaboração própria 
  
 Destacam-se os cantores Teresa Strinasacchi (1768-1838), Luigi Raffanelli (s.d.) e 
Giambattista Brocchi (s.d.) por serem considerados os principais cantores de diversas 
companhias, em particular na companhia veneziana de Modesto Fenzo (LANDMANN, 
2014). É importante reiterar, conforme descrito acima, que a relação entre o compositor e o 
intérprete tinha como função disseminar as obras e o prestígio do compositor, por meio de 
turnês realizadas em que poderiam os solistas colocar na programação árias de óperas que já 
haviam cantado e, muitas vezes, estreado. Por isso a importância de sublinharmos os nomes 
que compõem o elenco de As Damas Trocadas. 
 Outro dado essencial revelado na estreia veneziana é a presença de um balé junto à 
programação da ópera, uma prática comum nos teatros de ópera italianos no século XVIII. No 
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caso do Teatro San Moisé, temos o balé Chi l'avrebbe mai creduto? ou Quem poderia 
acreditar? do compositor e bailarino Luigi Olivieri (s. d.). 
 
O balé desempenhou, junto à ópera, um papel que acabou por crescer em 
importância, tornando-se o foco das discussões teóricas sobre as 
transformações pelas quais passou a ópera no avançar do século XVIII. 
Parece-me que, dada a importância da questão, o assunto é um tanto quanto 
deixado à margem. Em que pese a falta de acesso à matéria prima que sirva à 
investigação – fator limitante deste trabalho –, os caminhos de investigação 
apontaram resultados estimulantes que vislumbram desdobramentos futuros, 
principalmente no estabelecimento de um paralelo viável entre 
características bailatórias do espetáculo operístico italiano que teriam 
servido de modelo ao que se aplicou em Portugal. (ARANHA, 2010, p.181) 
 
 Ainda que o material sobre o balé seja limitado, as nossas fontes apontam para a 
presença do compositor Vittorio Trento (1761-1833), no elenco do Teatro San Moisè, como 
um maestro responsável pela música do balé. Trento ficou conhecido na Europa por compor 
uma considerável quantia de balés, apresentando-os em Londres, Amsterdã e, inclusive, em 
Lisboa. 
 
2.3 Difusão na Europa e no Brasil 
 
 A partir de sua estreia e sucesso absoluto em Veneza (CRANMER, 2012), a expansão 
de Le Donne Cambiate para os demais centros musicais europeus e no Brasil evidencia a 
qualidade da obra. O material desta farsa sofreu modificações de acordo com o gosto musical 
do público de cada teatro que se dispunha a realizá-la, como era a prática da época. Era 
natural substituir árias ou conjuntos por outras obras musicais, não necessariamente do 
mesmo compositor, embora no contexto geral o compositor principal continuasse auferindo o 
crédito da obra.  
 Pesquisar e compreender a estrutura da ópera As Damas Trocadas é um desafio cada 
vez maior com cada novo arquivo encontrado, pois pela prática da época de se adaptar as 
óperas ao gosto musical dos diversos locais por onde a ópera foi apresentada, ela sofria 
mudanças significativas na sua estrutura e conteúdo.  
 
[...] Mas a fama de Marcos Portugal não parece ter-se ressentido, pois o 
Teatro da Ópera Cómica (que entretanto passara a denominar-se Teatro da 
Imperatriz: tudo se ia actualizando rapidamente) anunciou na quinta-feira, 27 
de março de 1806, Le bacchette portentose, farsa <<giocosa in un atto>>. 
Desta vez, as coisas passaram-se muito melhor. <<A representação das duas 
peças apresentadas ontem no Teatro da Ópera Bufa teve muito êxito. A 
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segunda (a de Marcos Portugal), bastante mais alegre que a primeira, causou 
também muito mais prazer ao público.>> Além disso, foram 
primorosamente cantadas. (SARRAUTE, 1979: 29) 
 
 O relato acima representa o ataque da crítica parisiense à estreia de La donna di genio 
volubile, que na preocupação de agradar ao público sofreu diversos retoques não favoráveis 
ao resultado final, diferente do ocorrido com o título Le bacchette portentose ou Le Donne 
Cambiate, que obteve êxito instantâneo. No Brasil, a reação não foi diferente e, embora os 
documentos que registram as récitas operísticas nesse período, em solo brasileiro, ainda sejam 
escassos, podemos verificar que As Damas Trocadas tem um aspecto peculiar: 
 
Foi a única a ser representada no Rio após o regresso da Família Real a 
Portugal, tendo sido encenada no Teatro de São João, em agosto de 1821, 
com o título O Diabo a Quatro ou o Sapateiro, e, na sequência do incêndio 
nesse teatro, no seu sucessor, o Teatro de São Pedro d’Alcântara, em 1826 e 
1827, com o título O Sapateiro. (CRANMER, 2010, p. 64) 
 
 Com base nas informações obtidas nesta pesquisa, apresentamos no quadro abaixo 
uma atualização daquele proposto originalmente por Cranmer (2012, p. 166), contendo a 
difusão da farsa As Damas Trocadas, a partir de sua estreia em Veneza para as demais 
cidades italianas, tanto quanto por toda a Europa e Brasil. 
 
Quadro 3 – Disseminação da ópera As Damas Trocadas  
Ano  Data/Época Em Itália Fora da Itália 
1797 22 de Outubro Veneza - San Moisé (52 récitas) - 
1798 
Carnaval Veneza - San Moisé (14 récitas) - 
Primavera Firenze - Teatro di Via della Pergola - 
- Livorno, Florença, Parma, Verona, Vicenza, Colle, Mântua - 
1799 
- - Dresden - Teatro Eletoralle di Sassonia 
- Trieste, Udine - 
1800 
Outono Torino - Teatro Carignano - 
- Alessandria, Modena, Siena - 
1801 Primavera Milão - Teatro Alla Scala - 
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- Gênova - 
1802 - Jesi Lisboa - Teatro da Rua dos Condes (primeira vez em português) 
1803 
Carnaval Castello - Teatro degli illuminati Città di Castello - 
- Ceneda - 
1804 - - Lisboa - Teatro São Carlos (em português) 
1806 24 de março - Paris - Théâtre de L'impératrice 
1810 - Vicenza Londres 
1812 -   Londres 
1813 - Parma - 
1814 - - Lisboa - Teatro São Carlos 
1821 - - Teatro de São João - Rio de Janeiro (em português) 
1826 - - Teatro de São Pedro d'Alcântara - Rio de Janeiro (em português) 
1827 - - Teatro de São Pedro d'Alcântara - Rio de Janeiro (em português) 
Fonte: autoria própria. 
 
Le Donne Cambiate, em italiano, ou As Damas Trocadas, em português, também 
podem ser usualmente encontradas como chave de busca em diversos acervos, pelos títulos: 
La bacchetta portentosa, Il calzolaio, Il ciabatino, Il diavolo a quatro, Die verwaldelten 
Weiber, Der Teufel ist los, Der wistige Schuster, The Devil to pay, O sapateiro e O mestre 
sapateiro. 
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CAPÍTULO 3  
 
AS FONTES ENCONTRADAS 
 
3.1 O manuscrito de Madri 
 
 O manuscrito da versão italiana da ópera As Damas Trocadas foi encontrado pelo 
Prof. Dr. David Cranmer na biblioteca que integra o complexo do Real Conservatório 
Superior de Música de Madri, em lote adquirido pelo conservatório vindo da Itália. Tal fato 
nos direciona a creditar como uma fonte senão primária da ópera, muito próxima ao que foi 
realizado em 1797. 
 Dada a sua importância na elaboração da nova edição, por assemelhar-se ao que seria 
uma versão original italiana, deixamos aqui descrito como o primeiro item deste terceiro 
capítulo. 
 O manuscrito possui 485 páginas da grade orquestral, com o texto em italiano, 
disposto na seguinte estrutura: 
 
Quadro 4 – Estrutura do manuscrito da ópera As Damas Trocadas, encontrada pelo Prof. Dr. David 
Cranmer, na biblioteca do Real Conservatório Superior de Música de Madri 
		 Nome Formação TONALIDADE 
1	 Sinfonia Violinos, violas, 2 oboés, 2 clarinetes,  2 trompas, 1 fagote, 1 tímpano e contínuo Ré Maior 
2	 Introduzione: Lasciatemi stare. Lucindo, Braz e Conde / Violinos, violas,  2 oboés, 2 trompas e contínuo Sol Maior 
3	 Scena prima: In soma non hà testa! (Recitativo) Lucindo, Braz e Conde / Contínuo (Ré Maior) 
4	 Cavatina: Quanto consola il cuore. 
Ernesta / Violinos, violas, 2 flautas, 2 oboés, 
2 trompas, 1 fagote, 1 tímpano e contínuo Lá Maior 
5	 Scena 2: Hà intenso ben Signore mio Benedetto? (Recitativo) Ernesta, Lucindo, Braz e Conde / Contínuo (Fá Maior) 
6	 Quarteto: Ah se siete si buonina. 
Ernesta, Lucindo, Braz e Conde / Violinos, 
violas, 2 oboés, 2 clarinetes, 1 fagote e 
contínuo 
Si Bemol Maior 
7	 Scena 3: Si può sentir di peggio (Recitativo) Ernesta, Braz e Conde / Contínuo (Si Bemol Maior) 
8	 Scena 4: Adesso toca a me (Recitativo) Ernesta e Conde / Contínuo (Ré Maior) 
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9	 Duo: Caro Sposino. Ernesta e Conde / Violinos, violas, 2 flautas, 2 trompas, 1 fagote e contínuo Sol Maior 
10	 Scena 5: Anche questa è spuntata (Recitativo) Ernesta e Peregrino / Contínuo (Dó Maior) 
11	 Scena 6: Superba (Recitativo) Peregrino / Contínuo (Fá Maior) 
12	 Cavatina: Signori rivereti. Carlota / Violinos, violas, 2 oboés,  2 clarinetes, 2 trompas, 1 fagote e contínuo Si Bemol Maior 
13	 Scena 7: Carità al Pellegrino (Recitativo) Carlota e Peregrino / Contínuo (Fá Maior) 
14	 Scena 8: Io denari, io servente! (Recitativo) Carlota e Braz / Contínuo (Ré Maior) 
15	 Scena 9: La Notte! e Minueto Peregrino / Violinos, violas, 2 oboés,  2 clarinetes, 2 trompas, 1 fagote e contínuo Si Bemol Maior 
16	 Scena 10: L'hà fatta Braz / Violinos, violas e contínuo (Ré Maior) 
17	 Canzonette: Mia cara donetta! Braz / Violinos, violas, 2 flautas, 2 oboés,  2 trompas, 1 fagote e contínuo Ré Maior 
18	 Ecco qui, canta, canta arsa hà la gola! Ernesta e Braz / Contínuo (Si Bemol Maior) 
19	 Dueto: Vó cantar d'una certa contessa. 
Ernesta e Braz / Violinos, violas, 2 oboés, 
2 clarinetes, 2 trompas, 1 fagote e contínuo Mi Bemol Maior 
20	 Che mà venne? Ernesta / Contínuo (Dó Maior) 
*	 Scena 11: Ma resti pur servita (Recitativo) Carlota e Pipo / Contínuo   
*	 Scena 12: Ma che diavolos? (Recitativo) Carlota / Contínuo   
*	 Scena 13: Se me permette (Recitativo) Carlota, Lucindo e Pipo / Contínuo   
Existe uma indicação da ária da Carlota, a seguir, riscado e escrito por cima Lucindo.  
Entretanto não há o material de nenhuma das duas árias. Segue com os seguintes recitativos: 
21	 Scena 11: Ah que questo timor (Recitativo) Carlota e Pipo / Contínuo (Ré Maior) 
23	 Scena 12: Tremo da capo à piè. (Recitativo) Carlota / Contínuo (Lá Maior) 
24	 Scena 13: Il cavalier servente (Recitativo) Carlota, Lucindo e Pipo / Contínuo (Ré Maior) 
25	 Scena 14: Io non capisco un diavolo (Recitativo) Lucindo e Conde / Contínuo (Si Bemol Maior) 
26	 Scena 15: Ma si faccia coraggio (Recitativo) Carlota, Lucindo, Pipo e Conde / Contínuo (Sol Maior) 
27	 Aria: Amico, cosa è questa? Conde / Violinos, violas, 2 oboés, 2 trompas e contínuo Ré Maior 
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28	 Scena 16: Signore (Recitativo) Carlota, Lucindo, Pipo e Conde / Contínuo (Fá Maior) 
29	 Scena 17: Eh lasciatemi... (Recitativo) 
Ernesta, Carlota, Lucindo e Conde / 
Contínuo (Ré Maior) 
30	 Aria: Ah bén comprendo Ernesta / Violinos, violas, 2 flautas, 2 oboés, 2 trompas, 1 fagote e contínuo Dó Maior 
31	 Questa è pazza sem altro (Recitativo) Ernesta, Lucindo e Conde / Contínuo 
(Mi Bemol 
Maior) 
32	 Scena ultima: Què è colei? (Recitativo) 
Ernesta, Carlota, Lucindo, Pipo, Braz e 
Conde / Contínuo (Fá Maior) 
33	 Finale: Sappiate 
Ernesta, Carlota, Lucindo, Peregrino, Braz 
e Conde / Violinos, violas, 2 oboés,  
2 clarinetes, 2 trompas, 1 fagote, 1 tímpano e 
contínuo 
Si Bemol Maior 
Fonte: autoria própria. 
 
 Algumas das características relevantes neste documento pontuaremos devido às suas 
particularidades em relação às demais fontes e às respectivas trocas ou variações de árias, 
conjuntos ou recitativos, decorrentes da difusão da ópera entre diversos teatros. A primeira 
característica refere-se à disposição da orquestração, com os naipes de primeiros e segundos 
violinos, violas e contínuo (violoncelo, contrabaixo e cravo); duas flautas, dois oboés, dois 
clarinetes e um fagote; duas trompas e um tímpano. 
 A segunda informação, significativa, é a contemplação dos recitativos secos nesse 
material, uma vez que ao analisarmos as fontes em português, não encontramos determinada 
composição em virtude dos recitativos serem suprimidos dando lugar ao texto falado. A 
recuperação dos recitativos será analisada, mais detalhadamente, no quarto capítulo, que se 
refere à edição e à performance da ópera As Damas Trocadas, ou seja, ao resultado prático 
desta trabalho.  
 Estruturalmente, o manuscrito também aponta para outras questões proeminentes a 
serem contempladas após conseguirmos confrontar com as demais fontes. Por exemplo, o 
número 9 no Quadro 4, acima ‒ o dueto Caro sposino entre o Conde e a Condessa ‒, é muito 
provavelmente a música original composta para a versão de estreia em Veneza, e a mesma 
ainda não havia sido contemplada na edição de 1994, em português, uma vez que em Lisboa e 
no Brasil os recitativos foram substituídos pelo texto falado, razão esta que será descrita mais 
adiante. Interessante observar, neste caso, que o único registro desta ópera, gravado em 1999 
(como visto no item 3.4), fez o caminho inverso traduzindo para o italiano o dueto em 
português “Agrada-me este modo”, em vez de utilizar aquele que seria o provável duo 
original da versão italiana ‒ detalhe: todas as faixas do CD são cantadas em italiano. 
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Figura 6 – Primeira página do dueto Caro Sposino para os personagens Conde e Condessa Ernesta, 
encontrado no manuscrito de Madri 
 
 
 Propõe-se como solução editorial futura recuperar este dueto em diagramação 
eletrônica, assim como as demais partes da ópera, acrescentando uma tradução livre para o 
português e anexando-o ao apêndice da ópera, como uma opção de execução, uma vez que 
reconhecemos a sua possível originalidade. 
 Outro ponto de destaque estrutural que chamou a nossa atenção, situa-se entre os 
números 20 e 21, do Quadro 4, por encontrarmos duas soluções distintas de recitativos para as 
cenas 11, 12 e 13. Neste momento da ópera, acontece uma grande mudança de cena, entre o 
quarto do sapateiro Braz ‒ onde se encontra Ernesta no corpo de Carlota ‒, e o palácio do 
Conde ‒ com a Carlota no corpo da Condessa Ernesta. 
 Na primeira solução proposta nos manuscritos de Madri, a sequência das três cenas 
deveria seguir-se de uma ária primeiramente designada para a Carlota, como se encontra 
também na versão de Vila Viçosa em português, porém foi riscado e anotado sobre a rasura o 
nome do personagem Lucindo. O recitativo finaliza no campo harmônico de Dó Maior, 
sugerindo que a ária posterior inicia em uma tonalidade vizinha: 
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Figura 7 – Página do manuscrito de Madri que descreve uma possível ária do personagem Lucindo 
após as cenas 11, 12 e 13 
 
 
Na segunda solução dos recitativos das cenas de 11 a 13, designa-se uma ária sem a 
identificação de personagem, e a forma como está indicado é um risco entre uma mudança 
contínua das cenas 13 e 14, como pode se observar no terceiro compasso do terceiro sistema 
após a finalização de Carlota: “Voi non sapete. Lasciatemi partir, io n’ho ragione e vedere e 
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Figura 8 – Final da Cena 13 indicação, após a frase de Carlota ‘voi non sapete’, de uma possível ária 
que não está contemplada neste manuscrito de Madri 
 
 
Esse recorte descrito no manuscrito de Madri, porém, funciona plenamente para o 
acréscimo da ária de Carlota, encontrado no manuscrito em português, e que analisaremos no 
capítulo 3.3, em razão do recorte finalizar o recitativo da Cena 13 no campo harmônico de Ré 
Maior e a ária de Carlota iniciar na tonalidade de Lá Maior.  
Outro fato que reforça a ideia de existir, de fato, uma emenda entre as cenas 13 e 14 é 
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 Figura 9 – Libreto da ópera As Damas Trocadas, récita do Teatro Alla Scala de Milão, p. 25, 




Car. Se mi ritrova
Con quest' abiti in dosso mi bastona.
Lue Ch diavoi dite mai!
Car. Voi non sspete
Lasciatemi partir, io n'ho ragione,
E vedere e guatar parrai il bastone, (parte)
SCENA XV,
Lucindo , poi il Conte .
Lue. JLo non capisco un diavolo
Così alla presta come s' è cambiata .
Con. Amico dov'è andata.
Lue. Conte gran cose
.
Con. Qualche gran malanno ,
Lue. W godere la scena
.
Con. Or via parlate :
Ditemi ha strapazzato %
Ha gridato, pestato, bastonato?




Co». Ma dov' è ì
Lue. In gabinetto . . . Zitto , apre la porta .
Con. Ho il terremoto in corpo: aspetto già
Qualche sonora sua bestialità.
SCENA XVI.
Carlotta , Pipp$ , t detti .




 Por fim, após comparação dos manuscritos, encontramos uma alteração no “Finale” 
“Sapiate” ou “Quisera” da ópera quando, em relação à versão em português, foram 
encontrados 42 compassos a mais (entre os compassos 445 e 446 da edição nossa em anexo) 
criando uma nova sessão que não havia sido contemplada, quer no manuscrito de Vila Viçosa 
ou na edição de 1994.  
 Embora esse trecho encontrado não tenha sido contemplado na edição em anexo, ele 
também deverá ser digitalizado em plataforma específica de edição e anexado ao Apêndice da 
ópera como uma opção de execução para o intérprete. 
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3.2 O libreto do Teatro Alla Scala de Milão 
 
 Uma fonte importante encontrada no processo dessa pesquisa, que complementa o 
manuscrito apresentado acima é o libreto de Milão que comprova a estreia de As Damas 
Trocadas ou Il Ciabattino, no prestigiado Teatro Alla Scala, durante a primavera de 180113, 
com a companhia do empresário Benedetto Ricci. 
 
























                                                   
13 É importante destacar, conforme estabelece Cranmer (2012, p. 161), que a estreia de Marcos Portugal no Alla 
Scala de Milão foi com a ópera séria Demofoonte, com libreto de Pietro Metastasio em 10 de fevereiro de 1794. 
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Encontra-se na página 3 do libreto, a indicação do elenco na referida temporada de 
Milão:  
 
CONTESSA ERNESTA - Cittadina Elisabetta Gafforini; LUCINDO 
Cavalier Servente della Contessa - Cittadino Giuseppe Piovani; BIAGIO 
Ciabattino - Cittadino Andrea Verni; CONTE FRINCANDO' Maritto della 
Contessa - Cittadino Tommaso Carmanini; CARLOTTA Moglie di Biagio - 
Cittadina Maria Panizza; PIPPO Cameriere del Conte - Cittadino Diomiro 
Tramezzani; PELLEGRINO - Cittadino Gio. Batt. Viscardi - Pellegrino. 
 
 Dois indicativos relevantes destacam-se nessa página do libreto. O primeiro é o nome 
em italiano, Marco Portogallo, acompanhado pelas palavras celebre Maestro. O segundo 
indicativo refere-se à personagem principal da ópera, a Contessa Ernesta, interpretada pela 
cantora Elisabetta Gafforini (1772-1810). Conforme apontam os estudos de Cranmer (2012), 
a família Gafforini interpretou os personagens das óperas de Marcos Portugal desde 1796, em 
Veneza, no Teatro San Moisè com a ópera La donna di genio volubile14, até o ano de 1804, e 
em Lisboa, no Teatro São Carlos, com a ópera L'oro non compra amore15.  
 Destaca-se também no trabalho desta pesquisa, as informações contidas no libreto 
sobre as possíveis récitas que antecederam As Damas Trocadas em Milão, conforme descreve 
a nota introdutória, a seguir: 
 
As Damas Trocadas é o título de uma farsa que aqui lhes oferecemos. Ela 
esteve representada, com sucesso, em Turim, e esperamos que em Gênova 
possa ter o mesmo sucesso. De qualquer forma, confiando em sua conhecida 
gentileza, vos recordamos que nada mais demonstra a bondade do ser, que 
agradecê-lo com essa sublime apresentação.16 
 
 Essa informação pode ser afirmada com base no catálogo italiano17 comprovando uma 
récita em 1800, na cidade de Turim, no Teatro Carignano, e nos estudos de Cranmer (2012) 




                                                   
14 Elisabetta Gafforini (Ghitta) e Marianna Gafforini (Lauretta). 
15 Elisabetta Gafforin[i] (Lisetta) e Francesco Gafforin[i] (Cecchino). 
16  “Le Donne Cambiate è il titolo della Farsa che vi si offre. Questa venne con sucesso recentemente 
rappresentata in Torino, ed a Genova onde speriamo che possa qui pure correre la medesima sorte. In ogni caso 
confidando nella vostra conosciuta gentilezza vi ricordiamo che nulla più dimostra la bontà dell'animo, quanto 
l'aggradire anche le offerte tenere.” (RICCI, 1801, p.2-3) Tradução nossa.   
17 OPAC - On-line public access catalogue SBN - Servizio Bibliotecario Nazionale 
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Fonte: <http://opac.sbn.it >.  
 
 Encontra-se no libreto de Turim o título sinônimo Il diavolo a quattro 18  com a 
denotação dramma giocoso, uma vez que costumamos encontrar farsa giocosa por ser 
composta em ato único. Esses dois dados são semelhantes ao conteúdo do libreto de Dresden 
‒ este será tratado mais detalhadamente na seção referente ao manuscrito alemão. 
 Na récita do Teatro Alla Scala, o balé é de autoria do renomado bailarino Luigi Dupen 
(17--). O nome Luigi Dupen aparece no libreto de 1801, do dramma giocoso L'equivoco de 
Giuseppe Foppa (1760-1845) e música do compositor Johann Simon Mayr (1763-1845), para 
a abertura do Teatro Riccardi19 em Bergamo. Dupen compõe no mesmo ano, para o mesmo 
teatro, o balé La Morte de Lucrezia Romana dividindo o programa com a ópera Cajo Mario 







                                                   
18 “O diabo a quatro” é uma expressão que indica uma confusão infernal, da mesma forma como está designada a 
versão alemã de Johann Adam Hiller, Der Teufel ist los. 
19 Atualmente recebe o nome Teatro Gaetano Donizetti. 
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Figura 12 – Libreto do balé La morte di Lucrezia Romana de Luigi Dupen no Teatro Riccardi, na 






















Fonte: <http://www.lombardiabeniculturali.it>.  
 
 Sobre os músicos que compõem o elenco de Milão, encarregados de dirigir a récita de 
As Damas Trocadas e do respectivo balé de Luigi Dupen, destacam-se os nomes: Al cembalo 
- maestro Ambrogio Minoja (1752-1825); Capo d'Orchestra - Luigi de Bailou (17--); Primo 
Violino per i Balli - Giuseppe Perruccone Pasqualino (17--).  
 
3.3 O manuscrito e o libreto de Dresden (1799) 
 
 Conforme apontam os estudos de Cranmer (2012), a ópera As Damas Trocadas teve 
sua primeira récita fora da Itália no ano de 1799 em Dresden, no Teatro Elettorale di Sassonia.  
   48 
 
 Para uma melhor compreensão da estreia alemã, menciona-se a ópera Lo spazzacamino 
principe ou O basculho do chaminé (em português), que seguiu um caminho semelhante ao da 
ópera As Damas Trocadas, tanto por sua estreia em Veneza seguindo para Dresden, quanto pela 
sua notória expansão em dois atos também em 1799: 
 
Quadro 5 – A disseminação de Lo spazzacamino principe ou O basculho do chaminé na Europa 
(CRANMER, 2012: 161) 
Ano Na Itália  Fora da Itália 
1794 Veneza (estreia absoluta), Génova, Verona, Turim 
(Lisboa, T. Rua dos Condes), 
Dresden 
1795 Gorizia Viena (2 teatros) 
1796 San Sepolcro, Bolonha Barcelona 
1797 Milão, Veneza (outra vez no Teatro San Moisè) 
Bastia (Córsega), São Petersburgo, 
Gatchina (Rússia) 
1798 Veneza, Zara, Jesi  - 
1799 Mântua, Ancona, Alessandria Liubliana, Lisboa (S. Carlos), Dresden 
1800 Parma Hamburgo, Leipzig, Londres 
1806 Turim  - 
1819 Milão  - 
Fonte: autoria própria. 
 
 Embora exista um dado que aponta para uma modificação realizada em Lisboa, pelo 
próprio Marcos Portugal: "Quer Rinaldo d'Aste, quer Lo spazzacamino principe chegaram a 
ser reformulados pelo compositor para o Teatro da Rua dos Condes em 1794-95." 
(CRANMER, 2012, p. 161), o acervo da Biblioteca do Estado Saxão da Universidade de 
Dresden indica que em 1794, a ópera ainda seria representada em apenas um ato para o 
público alemão. É possível acessar remotamente a partitura da versão em ato único, porém o 
libreto que descreve e comprova esta récita, não está digitalizado, apenas para consulta de 
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Fonte:  <https://www.slub-dresden.de>. 
 
 O intervalo de quase três anos entre a apresentação de O basculho do chaminé (1794) 
e As Damas Trocadas (1797) chama a atenção pelo fato que a segunda esperou quase dois 
anos de sua estreia italiana para chegar ao palco alemão, enquanto a primeira ocorreu no 
mesmo ano. Evidencia-se, contudo, a informação de que os dois títulos foram interpretados 
simultaneamente no ano 1799, em Dresden, conforme descreve o Quadro 5 e que ambas as 
óperas sofreram uma expansão da farsa em ato único para dois atos, ajustando-se às 
características do dramma giocoso. 
 Lo spazzacamino principe foi traduzido e reescrito em dois atos no ano de 1799, com 
o título Der Schornsteinfeger Peter (Pedro, o limpador de chaminés) ou Das Spiel des 
Ohngefährs (O jogo dos empobrecidos). Credita-se a adaptação do libreto a Karl August 
Zschiedrich (1754-1799), e não há indicação de outro compositor na adaptação ou criação 
musical.  
 Contudo, a segunda ópera, Le Donne Cambiate ou As Damas Trocadas era um título 
conhecido do público germânico desde 1766, conforme descrevemos no capítulo anterior. Por 
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essa razão, o Allgemeine musikalische Zeitung, em 5 de fevereiro de 1800 considerou a ópera 
como uma tradução livre do Singspiel, alemão análogo. Ressalta-se também, no mesmo 
trecho publicado pela imprensa musical, que Marcos Portugal teria concebido a obra em ato 
único, mas o maestro alemão Friederich Christoph Gestewitz (1753-1805) realizou uma nova 
adaptação: 
 
A primeira destas é uma tradução livre do Singspiel: Die verwandelten 
Weiber, oder Der Teufel ist los [As damas trocadas ou o diabo a quatro]. A 
música é de Portogallo. Trabalhou esta peça como intermezzo em um ato: 
mas através de várias árias acrescentadas e um final jeitoso do nosso 
Gestewitz, tornou-se uma ópera encantadora, e especialmente a atuação de 
Demoiselle Babbi (no papel da Condessa, que se transforma na esposa do 
sapateiro) [...] (Allgemeine musikalische Zeitung II, 19, col.329, apud. 
CRANMER, 2012, p. 157) 
 
 Indiscutivelmente, Gestewitz (cunhado de Johann Adam Hiller (1728-1804) 20 , 
compositor da versão alemã Die verwandelten Weiber) contribuiu para que o material de 
Marcos Portugal se adaptasse ao gosto da plateia local e obtivesse sucesso. 
 Levanta-se a hipótese, por meio do banco de pesquisa RISM21, fundamentados no 
catálogo de Taddeo Wiel (1897), de que o libretista italiano Giacomo Cinti (17--?) tenha 
adaptado o libreto original de Giuseppe Foppa para as inserções musicais de Gestewitz. 
 Corrobora para tal eventualidade, a participação de Cinti na criação do libreto 
Leonora22 e composição musical de Ferdinando Paër (1771-1839), em 1804, na cidade de 
Dresden: 
 
A ópera de [Ferdinando] Paer foi Leonora ou O amor conjugal, com o 
libreto proveniente de Giacomo Cinti fundamentado na obra Léonore de 
[Jean-Nicolas] Bouilly, a primeira performance ocorreu em Dresden no dia 3 
de outubro de 1804.23 (RICE, 2003, p. 253-4) 
 
 Ao analisar o material de Dresden da ópera As Damas Trocadas é possível identificar 
os nomes de alguns cantores que compõem o elenco por meio de anotações nas partes 
cavadas: Giovanna Babbi (17--?) (Ernesta); Giuseppe Paris (17--?) (Conte); Antonio Benelli 
                                                   
20 Johann Adam Hiller era casado com a irmã de Gestewitz, Christiana Eleonora Gestewitz. 
21 https://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=8&identifier=251_SOLR_SER
VER_1198885434>. Acesso em: 14 ago. 2015. 
22 Destaque para o título desse libreto, originalmente escrito pelo francês Jean-Nicolas Bouilly, que também 
influenciou o célebre singspiel Fidelio (1805) de Ludwig van Beethoven. 
23 “Paer's opera was Leonora, ossia L'amor conjugale, on a libretto derived by Giacomo Cinti from Bouilly's 
Léonore, first performed in Dresden on 3 October 1804." Tradução do autor. 
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(1771-1830) (Lucindo); Paolo Buonaveri (17--?) (Biagio). Também é possível encontrar na 
grade orquestral no Finale II o nome Ponziani, ao que tudo indica refere-se ao baixo buffo 
Felice Ponziani (17--?)24 representando, possivelmente, o papel do Peregrino (baixo). 
 
Figura 14 – Manuscrito de Dresden, na parte de Ernesta é possível identificar no canto direito 















 Em uma comparação simples entre o material editado como resultado desta pesquisa e 
a versão de Dresden, observa-se que as mudanças realizadas por Gestewitz, não foram apenas 
na expansão de um segundo ato, mas introduzindo, por exemplo, uma nova ária para o 
personagem Pippo, até então realizada por um ator na versão em português25. A ópera sofreu 
interferências musicais em cenas preexistentes na cavatina e na ária da personagem Carlota, 




                                                   
24 O pesquisador americano Thomas Forest Kelly, cita em seu livro First Nights at the opera (KELLY, 2004, p. 
94) o baixo buffo de voz potente, Felice Ponziani na premier da ópera Don Giovanni de Wolfgang Amadeus 
Mozart, em Praga, no ano de 1787 interpretando o papel do Leporello. 
25 Conforme as farsas e entremezes eram executadas em Portugal, os recitativos secos, da versão original 
italiana, foram substituídos por diálogos e o personagem Pippo deixou de exigir a função musical do seu 
intérprete. 
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Quadro 6 – Estrutura em dois atos da ópera As DamasTtrocadas, conforme o manuscrito de Dresden 
 
  Nome Formação TONALIDADE 
1 Sinfonia 
Violinos, violas, 2 flautas, 2 oboés,  
2 clarinetes, 2 trompas, 2 fagotes,                 
2 trompetes, 1 tímpano e contínuo 
Ré Maior 
2 Introduzione: Lasciatemi 
stare. 
Lucindo, Braz e Conde / Violinos, violas,   
2 flautas, 2 oboés, 2 trompas e contínuo Sol Maior 
3 Scena prima: In soma 
non hà testa! (Recitativo) Lucindo, Braz e Conde / Contínuo (Ré Maior) 
4 Cavatina: Quanto consola 
il cuore. 
Ernesta / Violinos, violas, 2 flautas,  
  2 oboés, 2 trompas, 2 fagotes,  
   1 tímpano e contínuo 
*Lá maior (Sol Maior) 
5 
Scena 2: Hà intenso ben 
Signore mio Benedetto? 
(Recitativo) 
Ernesta, Lucindo, Braz e Conde /Contínuo (Fá Maior) 
6 Quarteto: Ah se siete si 
buonina. 
Ernesta, Lucindo, Braz e Conde / Violinos, 
violas, 2 flautas, 2 oboés, 2 clarinetes,  
2 fagotes e contínuo 
Si Bemol Maior 
7 Scena 3: Si può sentir di 
peggio (Recitativo) Ernesta, Braz e Conde / Contínuo (Si Bemol Maior) 
8 Scena 4: Adesso toca a 
me (Recitativo) Ernesta e Conde / Contínuo (Ré Maior) 
9 Duo: Caro Sposino. Ernesta e Conde / Violinos, violas,   2 flautas, 2 trompas, 2 fagotes e contínuo Sol Maior 
1
0 
Scena 5: Anche questa è 
spuntata (Recitativo) Ernesta e Peregrino / Contínuo (Dó Maior) 
1
1 
Scena 6: Superba 





Carlota / Violinos, violas, 2 flautas,  
     2 trompas e contínuo Fá Maior 
1
3 
Scena 7: Carità al 
Pellegrino (Recitativo) Carlota e Peregrino / Contínuo (Fá Maior) 
1
4 
Scena 8: Io denari, io 
servente! (Recitativo) Carlota e Braz / Contínuo (Ré Maior) 
1
5 Scena 9: La Notte!  
Peregrino / Violinos, violas, 2 flautas,  
   2 clarinetes, 2 trompas, 2 fagotes e contínuo Ré Maior 
1Aria: La Contessa, la 
gran dama Peregrino / apenas parte de contínuo Sol Maior 




7 Tempo di Minuet 2 flautas, 2 clarinetes, 2 fagotes e 2 trompas Si Bemol Maior 
1
8 Scena 10: L'hà fatta Braz / Violinos, violas e contínuo (Ré Maior) 
1
9 
Canzonette: Mia cara 
donetta! 
Braz / Violinos, violas, 2 flautas, 2 oboés, 
 2 trompas, 2 fagotes e contínuo Ré Maior 
2
0 
Ecco qui, canta, canta 
arsa hà la gola! Ernesta e Braz / Contínuo (Si Bemol Maior) 
2
1 
Dueto: Vó cantar d'una 
certa contessa. 
Ernesta e Braz / Violinos, violas, 2 flautas, 
 2 clarinetes, 2 trompas, 2 fagotes e contínuo Mi Bemol Maior 
2
2 Che mà venne? Ernesta / Contínuo (Dó Maior) 
2
3 
Scena 11: Ma resti pur 
servita (Recitativo) Carlota e Pipo / Contínuo (Ré Maior) 
2
4 Finale Ato Primo 
Carlota, Lucindo, Pipo, Peregrino e Conde 
/ Violinos, violas, 2 flautas, 2 oboés, 
 2 clarinetes, 2 fagotes, 2 trompas,  
2 trompetes, 1 tímpano e contínuo 
Ré Maior 
 Ato II 
2
5 
Scena 1: E stata pur 
curiosa (Recitativo) Pipo / Contínuo (Si Bemol Maior) 
2
6 
Scena 2: Buon giorno 
amico caro (Recitativo) Pipo e Braz / Contínuo (Sol Maior) 
2
7 
Aria: Alla moglier aver 
rispetto 
Pipo / Violinos, violas, 2 oboés, 2 trompas e 
contínuo Dó Maior 
2
8 
Ognuno aver rispetto 
(Recitativo) Braz / Contínuo (Si Bemol Maior) 
2
9 
Scena 3: Chè diavolo 





Ernesta, Carlota, Lucindo, Pipo e 
Peregrino / Violinos, violas, 2 flautas,  
2 clarinetes, 2 fagotes, 2 trompas e contínuo 
Mi Bemol Maior 
3
1 
Scena 4: Se me permette 
(Recitativo) Carlota, Lucindo e Pipo / Contínuo (Dó Maior) 
3
2 
Aria: Io me sento un batti 
cuore 
Carlota / Violinos, violas, 1 fagote solo,  
2 trompas e contínuo Mi Bemol Maior 




Scena 5: Io non capisco 
un diavolo (Recitativo) Lucindo e Conde / Contínuo (Si Bemol Maior) 
3
4 
Mà frenate (Recitativo 
acompanhado) 
Lucindo e Conde / Violinos, violas e 
contínuo (Si Bemol Maior) 
3
5 Aria: Se amor per lei 
Lucindo / Violinos, violas, 2 flautas,  
   2 oboés, 2 fagotes, 2 trompas e contínuo Si Bemol Maior 
3
6 
Oh viene la Contessa 
(Recitativo) Lucindo / Contínuo Ré Maior 
3
7 
Scena 6: Ma si faccia 
coraggio (Recitativo) Carlota, Lucindo, Pipo e Conde / Contínuo (Sol Maior) 
3
8 
Aria: Amico, cosa è 
questa? 
Conde / Violinos, violas, 2 oboés,  
 2 trompas, 2 fagotes e contínuo Ré Maior 
3
9 
Scena 7: Signore 
(Recitativo) Carlota, Lucindo, Pipo e Conde / Contínuo (Fá Maior) 
4
0 
Scena 8: Eh lasciatemi... 
(Recitativo) 
Ernesta, Carlota, Lucindo e Conde / 
Contínuo (Mi Menor) 
4
1 
Ah ben comprendo 
(Recitativo 
acompanhado) 
Ernesta / Violinos, violas, 2 clarinetes,  
 2 fagotes, 2 trompas e contínuo (Mi Menor) 
4
2 
Aria: D`eh se avete in sen 
un cuore 
Ernesta / Violinos, violas, 2 clarinetes,  
2 fagotes, 2 trompas e continuo Mi Menor 
4
3 
Questa è pazza sem altro 
(Recitativo) Ernesta, Lucindo e Conde / Contínuo (Mi Bemol Maior) 
4
4 
Scena ultima: Què è 
colei? (Recitativo) 
Ernesta, Carlota, Lucindo, Pipo, Braz e 
Conde / Contínuo (Fá Maior) 
4
5 Finale opera: Sappiate... 
Ernesta, Carlota, Lucindo, Peregrino, Braz 
e Conde / Violinos, violas, 2 flautas, 2 oboés, 
2 clarinetes, 2 trompas, 2 fagotes,  
2 trompetes, 1 tímpano e contínuo 
Si Bemol Maior 
Fonte: autoria própria. 
 
 Ressalta-se, em especial sobre esse material, a organização e a qualidade do material 
encontrado. De forma singular, encontramos o manuscrito da grade orquestral, as partes 
cavadas e o libreto bilíngue (italiano e alemão) digitalizados no mesmo acervo, na Biblioteca 
do Estado Saxão da Universidade de Dresden. 
 É facilmente observado nesse manuscrito, que originalmente foi concebido como 
ópera em ato único, que as modificações e acréscimos de novas músicas ocorreram sobre o 
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mesmo material. Constata-se tal fato pela primeira página do manuscrito conter uma rasura 
sobre a indicação “Ato Solo”: 
 




















Outro fato importante refere-se à orquestração que tem como base a formação original 
italiana que, por exemplo, dispunha apenas de um fagote. Ressalta-se aqui que diferentemente 
dos teatros que dispunham de características próprias ‒ como era o Teatro San Moisè em 
Veneza com a ópera cômica ‒, o Teatro Elettorale di Sassonia em Dresden estava entre os 
mais completos e respeitados teatros da Europa e dispunha de uma orquestra, considerada 
completa para a época, com os naipes de cordas completo, madeiras a dois, duas trompas, 
dois trompetes e tímpanos. 
 Assim, tal requinte foi reaproveitado fazendo com que as flautas dobrassem 
(predominantemente oitava acima) os oboés; criaram-se as linhas para dois trompetes 
acompanhando desenho rítmico dos tímpanos que foram utilizados na versão italiana; os 
fagotes ganharam um linha de segundo fagote e, no caso mais interessante desses 
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instrumentos, observa-se na cavatina de Ernesta “Quanto consola il cuore” cuja linha de 
segundo fagote é, na verdade, um aproveitamento da linha original dos tímpanos, conforme 
observa-se na Figura 16, a seguir: 
 
Figura 16 – Trecho inicial da cavatina Quanto consola il cuore de Ernesta, observa-se a rasura na 



















 Estruturalmente, comparando o histórico exposto no Quadro 6, que analisa a estrutura 
de Dresden é possível destacar, em relação ao material italiano apresentado no capítulo 
anterior e a edição moderna em anexo neste trabalho, as modificações, como descritas a 
seguir. 
 No número 4, do Quadro 6, a ária de Ernesta aparece pela primeira vez em uma versão 
um tom abaixo (em Sol Maior) em uma parte de cembalo, o que era normal, à época, não 
reescrever toda a partitura orquestral, uma vez que o maestro era também quem tocava o 
cembalo. Constata-se tal fato, também no manuscrito de Vila Viçosa, que analisaremos na seção 
seguinte. 
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 Sobre a personagem Ernesta, também nota-se uma nova música, com o mesmo texto 
nos respectivos números 41 e 42, do referido quadro comparativo de Dresden “Ah ben 
compreendo”. 
 Carlota, assim como acontece na ária de Ernesta “D`eh se avete in sen un cuore”, tem 
a sua música modificada na primeira cavatina “Signori rivereti”. Contudo chama atenção o 
número 32 do Quadro 6, a respectiva ária “Io me sento un batti cuore”. Em nossa análise da 
versão italiana (Quadro 4) existe uma indicação de ária para Carlota ou Lucindo, todavia, o 
manuscrito não dispunha a partitura e no libreto do Alla Scala de Milão (Figura 9) não existe 
esta ária. Porém verificamos a sua existência também no manuscrito de Vila Viçosa, a seguir, 
uma ária de Carlota com letra análoga ao italiano traduzida para o português, porém a música 
é diferente. 
 O primeiro ato da versão alemã é praticamente a mesma estrutura da italiana, até o 
dueto entre o sapateiro Braz e a condessa Ernesta em corpo de Carlota. Destacam-se, 
entretanto, dois importantes recortes: uma ária para o Peregrino, antes do minueto (número 
16, do Quadro 6), e final do primeiro ato que é um quinteto entre Carlota, Pipo, Lucindo, 
Peregrino e Conde (número 24, do Quadro 6). 
 O segundo ato, estruturalmente é o que recebe maiores novidades no enredo, basta 
observar o seu início entre os números 25 e 30 do quadro descritivo de Dresden. O 
personagem Pipo, que abre todo o segundo ato, ganha uma ária e em seguida existe um 
encontro de Carlota, Ernesta e Peregrino após a troca de corpos. 
 Não podemos deixar de registrar também, que assim como os demais personagens, 
Lucindo receberá uma ária. Consequentemente constata-se que a versão Dresden contempla 
musicalmente todos os personagens, em algum momento da ópera, para um número solo. 
 
3.4 O manuscrito de Vila Viçosa 
 
 O manuscrito de Vila Viçosa foi encontrado pelo Prof. Dr. David Cranmer no acervo 
da biblioteca do Paço Ducal e, embora o documento esteja guardado em Portugal, provém de 
uma versão realizada no Rio de Janeiro em 1810: 
 
A ópera em um ato, As damas trocadas, da qual o presente autor (David 
Cranmer) realizou a edição em 1994, é apenas a tradução portuguesa da 
época de Le donne cambiate com o novo dueto composto para o Teatro São 
Carlos, em 1804. O material manuscrito em que se baseia, P-VV G prática 
46, provém da chamada “Ópera Nova”, no Rio de Janeiro, c.1810. 
(CRANMER, 2012, p.204) 
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 Os registros da prática da “Ópera Nova” no Rio de Janeiro em 1810, assim como no 
próprio Teatro São Carlos em Lisboa em 1804, citam a ausência dos recitativos seco que eram 
realizados em forma de diálogo. 
 O manuscrito da ópera As Damas Trocadas de Vila Viçosa chegou para este trabalho 
em série de dez rolos de microfilmes contendo diversos arquivos entre partes vocais e partes 
instrumentais. Após um processo de digitalização desse material em equipamento específico, 
pudemos revelar aproximadamente 400 fotos e disponibilizá-las em formato de imagem para 
uma análise nos equipamentos eletrônicos modernos. 
 
Figura 17 – Primeira página do manuscrito de Vila Viçosa após o trabalho de digitalização, em 

















 Ressalta-se que o material digitalizado, no que se refere ao registro instrumental está 
bastante incompleto, porém serviu de apoio para o tratamento do texto em português e para 
análise das modificações de tonalidade em determinados trechos da ópera. Sua estrutura se 
encontra da seguinte forma: 
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Quadro 7 – Estrutura da ópera As Damas Trocadas apresentado no manuscrito de Vila Viçosa 
		 Nome Formação TONALIDADE 
1	 Sinfonia 2 oboés, 1 fagote e 2 trompas (incompleto) Ré Maior 
2	 Terzeto (Scena 1): Deixai-me em sossego Lucindo, Braz e Conde  Sol Maior 
3	 Quanto consola o peito Ernesta Ré Maior 
4	 Quartetto: Por quem sois minha madama Ernesta, Lucindo, Braz e Conde Si Bemol Maior 
5	 Agrada-me esse modo é decisivo (Recitativo acompanhado) Ernesta e Conde  (Dó Maior) 
6	 Senhora lhe suplico Ernesta e Conde Fá Maior 
7	 Senhores da cidade Carlota (Acto 2) Si Bemol Maior 
8	 Olá feios espíritos Peregrino e minueto Si Bemol Maior 
9	 Fila boa Braz  (Ré Maior) 
10	 Que belo ó meninas Braz  Ré Maior 
11	 Vou cantar de uma certa condessa Ernesta e Braz  Mi Bemol Maior 
12	 Ah bem compreendo e torno a jurar-vos Ernesta  Dó Maior 
13	 Sinto o peito em tal conflito Carlota Lá Maior 
14	 Amigos isto é erro Conde  Ré Maior 
15	 Finale ultimo: Quisera... Ernesta, Carlota, Lucindo, Peregrino, Braz e Conde Si Bemol Maior 
Fonte: autoria própria. 
 
 O primeiro aspecto que chama atenção é visto na ária de Ernesta “Quanto consola o 
peito”, pois a indicação de tonalidade na parte vocal está em Ré Maior, ou seja, uma quinta 
abaixo da versão italiana de “Quanto consola il cuore” que se encontra na tonalidade de Lá 
Maior. Contudo, foi possível averiguar nas partes instrumentais que uma nova tonalidade em 
Sol Maior foi escolhida para execução, e nas partes referentes à tonalidade de Ré Maior 
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Figura 18 – Parte de flautas do manuscrito de Vila Viçosa, na primeira página identifica-se no canto 
superior direito a indicação “Não se canta esta” para ária de Ernesta “Quanto consola o peito” na 
















 Da mesma forma, ocorre uma diferença significativa de tonalidade no dueto da 
condessa Ernesta e o conde de Fricandó “Agrada-me este modo”. Sobre este dueto é 
importante salientar que foi escrito para esta nova versão da ópera em português. 
 A tonalidade descrita na parte vocal inicia-se com um recitativo acompanhado em Dó 
Maior seguido do dueto em Fá Maior, porém nas partes orquestrais encontram-se o recitativo 
em Mi Maior e o dueto em Lá Maior, ou seja, uma terça acima.  
 Neste caso, a alteração da tonalidade implica em um novo direcionamento para a 
escrita orquestral, tendo em vista o aspecto da extensão específica de cada instrumento. Desse 
modo, deve ser proposta nova grade, por não existir esse material para os instrumentos nas 
tonalidades de Dó Maior (recitativo) e Lá Maior (dueto).  
 Para os cantores, a tonalidade apresentada nas partes vocais é de conforto para o 
barítono (Conde), porém muito grave para o soprano (Condessa) e uma terça acima, 
apresentada nas partes instrumentais, ficará agudo para o barítono e região de conforto para o 
soprano. 
 Destaca-se outro fato curioso que é a indicação na cavatina de Carlota “Senhores da 
cidade”, uma possível adaptação em dois atos da ópera, conforme a Figura 19, a seguir: 
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Figura 19 – Ária de Carlota “Senhores da cidade”: nota-se a indicação de Acto 2o no canto esquerdo 

















A singularidade dessa indicação é por se tratar de uma ária inicial no contexto da 
ópera. Imaginar um possível corte no qual esta ária pertenceria ao segundo ato é um tanto 
quanto instigante, porém irresolúvel até o presente.  
 Nas partes vocais chama a atenção a sequência do Quadro 7 entre os números 12 e 14 
por se tratar de uma significativa alteração estrutural, senão uma falha do copista. Observa-se, 
por exemplo, em 12, a ária “Ah bem compreendo e torno a jurar-vos” da Condessa Ernesta, 
seguindo em 13 a ária “Sinto o peito em tal conflito” de Carlota e, por fim, a ária do Conde 
“Amigos isto é erro.” 
 Como bem disse o Conde, isso só pode ser um erro ou uma falha do copista, pois se 
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Quadro 8 – Sequência dos números musicais encontrada nas partes instrumentais do manuscrito de 
Vila Viçosa 
Sequência Descrição 
1 Trio: Deixai-me em sossego 
2 Ernesta: Quanto consola o peito 
3 Quarteto: Por quem sois minha madama 
4 Duo: Senhora lhe suplico 
5 Carlota: Senhores da cidade 
6 Duo: Vou cantar de uma certa condessa 
7 Ah bem comprendo e torno a jurar-vos 
8 Sinto o peito em tal conflito 
9 Amigos isto é erro 
10 Final 
Fonte: autoria própria. 
 
 Ainda que o erro esteja descrito da mesma forma na parte instrumental, o material está 
organizado de outro modo, mantendo a estrutura que conhecemos, sendo assim a ordem 
correta: “Sinto o peito em tal conflito” de Carlota, seguido da ária do Conde “Amigos isto é 
erro” e, por fim, a ária da Condessa Ernesta “Ah bem compreendo e torno a jurar-vos”. 
 Concluindo, descreveremos a notável ária coloratura de Carlota que deveria aparecer 
no manuscrito da versão em português. Conforme observamos no capítulo 3, sobre o material 
que era muito próximo à versão original veneziana (manuscrito de Madri e o libreto de 
Milão), não há registro do que seria a segunda ária de Carlota na ópera As Damas Trocadas. 
Todavia, em Dresden encontramos a ária “Io me sento un batti cuore” (Quadro 6, linha 32), 
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Figura 20 – Manuscrito da versão de Dresden, ária da Carlota “Io me sento un batti cuore”, música 

















Nota-se que no libreto bilíngue (italiano-alemão) de Dresden, não foi feita a descrição 
da referida ária, que se segue à cena de Conde e Lucindo, conforme apresentamos na Quadro 
4 do manuscrito de Madri. 
 
3.5 A edição de 1994 
 
 Em 1994, o Prof. Dr. David Cranmer realizou uma edição da ópera As Damas 
Trocadas a partir do manuscrito encontrado no acervo da Biblioteca Nacional de Madri e de 
fontes que remetem à prática operística do Rio de Janeiro em 1810. Foi graças a esta edição 
de 1994 que a ópera pôde ser gravada em 1999 pelo selo Marco Polo, sob a regência do 
maestro português Álvaro Cassuto (1938-) com a orquestra City of London Sinfonia.  
 O material dessa ópera, contudo, carecia de uma revisão que o próprio musicólogo já 
havia iniciado. No que se refere aos aspectos comuns que uma revisão requer, a partir da 
análise de novas fontes ou mesmo correções advindas da prática musical, do material que se 
dispunha, ainda havia um importante caminho a percorrer. Além disso, a editora que detinha 
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os direitos do arquivo em plataforma digital foi fechada pelo governo português e todo o 
trabalho de diagramar a partitura em software específico para edição musical foi perdido. 
 Diante dos fatos, recebemos mais esta fonte de pesquisa, editada em 1994, e impressa 
com as correções e observações anotadas por Cranmer. Ressalta-se que por se tratar de uma 
edição com base no material da versão em português, os recitativos foram suprimidos e 
alguns ajustes foram necessários, conforme descreveremos a seguir. 
 A orquestração desse material em português tem como base: violinos, violas, duas 
flautas, dois oboés, dois clarinetes, um fagote, duas trompas e contínuo. A sua estrutura é 
análoga ao apresentado no Quadro 7: 
 
Quadro 9 – Estrutura apresentada na edição de 1994 pelo musicólogo, Prof. Dr. David Cranmer 
		 Nome Formação TONALIDADE 
1	 Sinfonia 
Violinos, violas, 2 clarinetes,  
2 oboés, 1 fagote e 2 trompas e 
contínuo 
Ré Maior 
2	 Cena 1: Deixai-me em sossego 
Lucindo, Braz e Conde / 
Violinos, violas, 2 oboés, 
1 fagote, 2 trompas e contínuo 
Sol Maior 
		 Ai cansei! Em suma... Lucindo, Braz e Conde Diálogo 
3	 Cena 2: Quanto consola o peito 
Ernesta / Violinos, violas,  
2 flautas, 2 oboés, 1 fagote,  
2 trompas e contínuo 
Sol Maior 
		 Quero fazer conhecer… Ernesta, Lucindo, Braz e Conde Diálogo 
4	 Quarteto: Por quem sois minha madama 
Ernesta, Lucindo, Braz e Conde 
/ Violinos, violas, 2 oboés, 2 
clarinetes, 1 fagote, 2 trompas e 
contínuo 
Si Bemol Maior 
		 Cena 3: Pode-se ouvir alguma coisa pior do que esta? Ernesta, Braz e Conde Diálogo 
		 Cena 4: Pobre Ernestina, tão boa! Ernesta e Conde  Diálogo 
5	 Agrada-me esse modo é decisivo (Recitativo acompanhado) 
Ernesta e Conde / Violinos, 
violas e contínuo Mi Maior 
6	 Senhora lhe suplico 
Ernesta e Conde / 2 flautas, 2 
oboés, 1 fagote, 2 trompas e 
contínuo 
Lá Maior 
		 Cena 5: Esta já está concluída Ernesta e Peregrino Diálogo 
		 Cena 6: Soberba! Peregrino Diálogo 
7	 Cena 7: Senhores da cidade 
Carlota / Violinos, violas,  
2 oboés, 2 clarinetes, 1 fagote, 
2 trompas e contínuo 
Si Bemol Maior 
		 Uma esmola ao peregrino… Carlota e Peregrino Diálogo 
		 Cena 8: Eu marido! Carlota e Braz Diálogo 
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8	 Cena 9: Olá feios espíritos 
Peregrino e minueto / Violinos, 
violas, 2 oboés, 2 clarinetes, 
1 fagote, 2 trompas e contínuo 
Si Bemol Maior 
9	 Cena 10: Fila boa Braz / Violinos, violas, 1 fagote e contínuo (Ré Maior) 
10	 Que belo ó meninas 
Braz / Violinos, violas, 2 flautas, 
2 oboés, 1 fagote, 2 trompas e 
contínuo 
Ré Maior 
		 Eis aqui: canta, canta Ernesta e Braz  Diálogo 
11	 Vou cantar de uma certa condessa 
Ernesta e Braz  / Violinos, 
violas, 2 oboés, 2 clarintes,  
1 fagote, 2 trompas e contínuo 
Mi Bemol Maior 
		 Que me sucede? Ernesta  Diálogo 
		 Cenas 11, 12 e 13: Ah senhora, que isso Ernesta, Lucindo e Pipo Diálogo 
12	 Sinto o peito em tal conflito 
Carlota / Violinos, violas, 2 
clarinetes, 1 fagote,  
2 trompas e contínuo 
Lá Maior 
		 Cena 14: Eu não posso compreender Lucindo e Conde Diálogo 
		 Cena 15: Tenha ânimo Carlota, Lucindo, Pipo e Conde Diálogo 
13	 Amigos isto é erro Conde / Violinos, violas, 2 oboés, 1 fagote, 2 trompas e contínuo Ré Maior 
		 Cena 16: Senhor… Pipo e Conde Diálogo 
		 Cena 17: Olá deixai-me entrar Ernesta, Carlota e Conde Diálogo 
14	 Ah bem compreendo e torno a jurar-vos 
Ernesta / Violinos, violas,  
2 flautas, 2 oboés, 2 clarinetes,  
1 fagote, 2 trompas e contínuo 
Dó Maior 
		 Essa é louca sem dúvida Ernesta, Lucindo e Conde Diálogo 
		 Cena última: Aonde ela está? Ernesta, Carlota, Lucindo, Pipo, Braz e Conde Diálogo 
15	 Quisera... 
Ernesta, Carlota, Lucindo, 
Peregrino, Braz e Conde / 
Violinos, violas, 2 oboés,  
2 clarinetes, 1 fagote,  
2 trompas e contínuo 
Si Bemol Maior 
Fonte: autoria própria. 
 
 Dentre os ajustes na edição de 1994, destaca-se a manutenção da tonalidade de Sol 
Maior para a cavatina de Ernesta “Quanto consola o peito”. Ressaltamos que a indicação um 
tom acima, de Lá Maior, nos manuscritos de Madri e Dresden, seria o mais próximo da versão 
original italiana, embora a transposição seja um aspecto mais livre na prática desse período, 
adaptando-se em cada montagem e para os seus respectivos intérpretes. 
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 O recitativo acompanhado “Agrada-me esse modo” seguido do dueto “Senhora lhe 
suplico”, entre o Conde e a Condessa, foi editado na tonalidade de Mi Maior para o recitativo 
e Lá Maior para o dueto seguido de uma observação do musicólogo Cranmer para que se 
observe a manutenção dessas tonalidades em uma nova edição: 
 
Figura 21 – Recitativo “Agrada-me esse modo” - Conde e Condessa, em Mi Maior, edição de 1994 























É possível também observar uma adaptação no dueto “Cantarei de uma certa 
condessa” entre Ernesta e Braz devido à ausência do recitativo seco. Neste caso, criou-se um 
ataque orquestral do acorde de Mi Bemol Maior em que auxilia a entrada de Ernesta após 
longo diálogo sem música com o sapateiro Braz: 
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 Sobre a ária de Carlota “Sinto o peito em tal conflito” descrita na linha 12, do Quadro 
9, só foi possível indicar a sua orquestração completa com o apoio da edição de 1994, uma 
vez que só encontramos esta ária nos manuscritos de Vila Viçosa, cujas partes instrumentais 
estavam incompletas, ressaltando que se em Dresden o texto italiano é similar, e a música é 
diferente. 
 Aponta-se, em conclusão, o significativo corte no Finale que já apresentamos no 
capítulo 3. Embora a estrutura de Madri e Dresden indicassem a sua originalidade, a edição de 
1994 seguiu o padrão descrito no manuscrito de Vila Viçosa que reduz em aproximadamente 
40 compassos da versão italiana. 
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CAPÍTULO 4  
 
O RECITAL E A INFLUÊNCIA NA EDIÇÃO DA ÓPERA AS DAMAS TROCADAS 
 
4.1 Recital: o processo dos ensaios e a performance 
 
 No dia 21 de outubro de 2017, realizamos no Teatro Maria de Lourdes Sekeff ‒ 
Instituto de Artes da Unesp, a récita da ópera As Damas Trocadas.  
 A performance foi realizada em versão de concerto com acompanhamento de piano e 
direção por mim, maestro Natan Bádue. O elenco foi composto por Caroline de Comi 
(Condessa Ernesta), Johnny França (Conde), Raquel Paulin (Carlota), Sandro Bodilon (Braz), 
Luis Guimarães (Lucindo), Vicente Sampaio (Peregrino) e Yuri Colossale (Pipo). 
 A data era comemorativa, pois celebrávamos os (praticamente) exatos 220 anos de 
sua estreia em Veneza (22 de outubro de 1797) e também compúnhamos o quadro de 
apresentações do 4o Encontro Internacional sobre a Expressão Vocal na Performance 
Musical (VOX-2017, realizado no Instituto de Artes da UNESP de 19 a 21 de 2017), bem 
como o recital avaliativo integralizando os créditos do Exame da Música Recital 2.  
 O principal objetivo deste recital foi avaliar os resultados obtidos na edição em 
português da ópera, a partir da experiência que os intérpretes convidados tiveram com o 
material nos ensaios. Este processo de ensaio, também permitiu a realização de eventuais 
correções de notas ou texto inserido equivocadamente. Outro aspecto trabalhado durante 
os ensaios foi a prosódia, uma vez que a tradução do italiano para o português mantinha a 
métrica, porém em algumas situações deslocava a acentuação silábica. Veja o exemplo 
abaixo do Quarteto “Por quem sois”, onde a linha de Lucindo apresenta um desses casos 
em que a versão para o português desloca para o tempo fraco a tônica da palavra “mi-
nha”: 
 
Figura 23 – Quarteto “Por quem sois”, Lucindo. Comparação das duas versões em português e 





Fonte: autoria própria. 
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 No caso dos recitativos, por se tratarem de um material inédito em uma edição atual, 
conseguimos realizar um tratamento prosódico durante a elaboração dos mesmos, conforme 
será descrito no item 4.7 deste capítulo. 
 A realização do recital permitiu também trabalharmos com algumas ferramentas 
interpretativas, não descritas nas fontes pesquisadas, que porém foram escolhas nossas ao 
montar a ópera. Por exemplo, na cavatina de Carlota “Senhores da Cidade” fizemos a 
ornamentação dos compassos 41 e 42, na primeira vez como uma nota de apoio e na segunda 
vez uma apojatura: 
 
Figura 24 – Cavatina Carlota “Senhores da Cidade”. Exemplo de ornamentação realizada na 














Fonte: autoria própria. 
 
 A dinâmica também foi alterada em alguns trechos, por exemplo, também na mesma 
cavatina de Carlota, compasso 75, quando se repete a frase, onde fizemos uma variação de 
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Figura 25 – Cavatina de Carlota “Senhores da Cidade”, compasso 75 dinâmica proposta na 


















Fonte: autoria própria. 
 
 Realizamos também algumas variações não escritas no dueto entre o sapateiro Braz e 
a Condessa Ernesta, que havia se transformado em Carlota.  
 No compasso 111, inicia-se uma passagem ágil de Ernesta em que ela faz-se de feliz 
para não apanhar do sapateiro Braz. Na partitura, esta passagem é indicada com a expressão 
gargheggiando ou seja, sorrindo. O contexto desta cena na ópera é que Ernesta está tentando 
fugir a qualquer custo de Braz, pois a Condessa dormiu em seu palácio e acordou em uma 
simples casa com um malcriado que bate nela com um pedaço de pau. Ela está desesperada, 
sentindo-se com medo e ao mesmo tempo abandonada por seu marido. Então, em nossa 
sugestão interpretativa, na segunda vez que se repete o trecho das risadas (compasso 146), 
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Fonte: autoria própria. 
 
 Apresentaremos, a seguir, alguns aspectos considerados destaque na edição e que 
auxiliaram o processo de montagem da ópera. Por se tratar de ferramentas que foram 
utilizadas na elaboração da partitura, de tal forma que impacta diretamente no trabalho do 
intérprete, optamos por dividir em pequenos capítulos finalizando com o aparato crítico que 
apontará todas as interferências da partitura final. 
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4.2 A edição 
 
 O primeiro passo para a realização da ópera As Damas Trocadas é disponibilizar um 
material adequado para os músicos que irão executá-la. Observa-se, no meio musical, uma 
preferência por utilizar partituras de editoras que trabalham com a insigne Urtext, ou seja, 
texto original, traduzindo-se do alemão para o português.26  
 A escolha do intérprete por essas edições está diretamente ligada à segurança que ele 
presume ter ao adquirir uma partitura, cujos critérios delimitados pelo corpo editorial (escolha 
das fontes a serem utilizadas e o cuidado com o discurso interpretativo) remetem o mais 
próximo possível à concepção do compositor. Esta é a razão pela qual as editoras que utilizam 
tal categoria, ocupam cada vez mais espaço no mercado. 
 
Musicologistas reagiam a duas tendências de edição. A primeira era a 
produção da edição de “performance” ou edição interpretativa, mais comum 
em peças para instrumentos de teclado, mas também na música instrumental 
para solista com acompanhamento de um instrumento de teclado, e 
usualmente elaboradas por intérpretes famosos. Os musicologistas 
reclamavam que as numerosas instruções interpretativas adicionadas pelos 
editores, tal como indicação de tempo, dinâmicas, fraseado, dedilhado e 
pedal, ofuscavam a notação original, e que, devido ao pouco ou nenhum 
esforço que foi gasto para diferenciar marcas editoriais daquelas originais na 
fonte, os usuários deste tipo de edição não conseguião distingui-las. Na 
última década do século XIX, a Königliche Akademie der Künste em Berlim 
produzia um tipo de edição que alegava ser livre de tal intervenção editorial; 
o nome que deram para este tipo de edição foi designado Urtext. (GRIER, 
1996, p.10-11, tradução do autor)27 
 
 
Para a realização da edição decorrente desta pesquisa, utilizamos alguns critérios 
previamente estipulados pelo Prof. Dr. David Cranmer, tendo em vista a existência de uma 
primeira edição realizada pelo próprio musicólogo em 1999, conforme já descrito no item 3.4 
do capítulo 3. 
                                                   
26 Quando se trata de uma obra amplamente difundida, por exemplo, as diversas edições que se podem encontrar 
de uma ópera como Die Zauberflöte ou A Flauta Mágica (1791) de Wolfgang Amadeus Mozart, ou o Oratório 
The Messiah (1741) de Georg Friedrich Händel.  
27  Musicologists were reacting to two trends in editing. The first was the production of “performing” or 
interpretative editions, most commonly of keyboard music, but also of music for solo instruments with keyboard 
accompaniment, and usually prepared by famous performers. Musicologists complained that the numerous 
performance instructions added by the editors, such as tempo markings, dynamics, phrasing, fingering and 
pedaling, obscured the original notation, and that, because very little or no effort at all was expended in 
differentiating editorial marks from those in the source, the edition’s users had no means of distinguishing 
between them. Already in the last decade of the nineteenth century, the Königliche Akademie der Künste in 
Berlin was issuing editions that claimed to be free of such editorial intervention; their name for this type of 
edition was Urtext.  
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 No preâmbulo de sua edição, Cranmer, com o intuito de uniformizar as normas 
editoriais com os demais pesquisadores, informa que o objetivo desta edição era transcrever a 
intenção do compositor e não utilizar-se de uma subjetividade do editor. A edição, segundo 
Cranmer, deve ser acompanhada do aparato crítico que auxilia a reconstrução do original e 
seus eventuais erros. Caracteriza-se, este procedimento, como uma transcrição do original, 
porém uma transcrição pronta para a execução, de fácil leitura e organização. 
 Uma vez que o material foi digitalizado, assim como nesta pesquisa em software 
Sibelius, é possível a disponibilização deste arquivo no formato eletrônico, que permite editar 
em outras plataformas de edição de partituras, como Finale ou Musescore, por exemplo.  
  
4.3 Ligaduras de fraseado 
 
 Descreveremos, a seguir, os critérios utilizados na inserção das ligaduras ao longo de 
nossa edição.  
 As ligaduras que indicam o fraseado possuem um significado especial para os 
instrumentos da família das cordas devido à utilização do arco, pois a sua grafia indica o 
movimento pelo qual um determinado grupo de notas deve ser tocado com a mesma 
arcada para todo o naipe. Em geral, as principais dificuldades encontradas, decorrentes 
de um material no qual as ligaduras de fraseado não foram devidamente inseridas, são: 
uma ligadura mal colocada que não possibilita a sua execução; a ausência total de 
ligaduras que tornam o texto musical indefinido, produzindo um volume de trabalho 
maior ao intérprete e, consequentemente, mais tempo gasto com ensaios28 e, por fim, 
ligaduras que foram sugeridas por um editor intérprete e que sua execução pode não ser 
compatível com a técnica (ou a escola) de determinados intérpretes, gerando um novo 
tratamento do material. 
 Seguindo os critérios descritos por Grier (1996) sobre as edições Urtext, 
procuramos avaliar as nossas fontes e suas qualidades de indicação das ligaduras de 
fraseado.  
 O manuscrito de Vila Viçosa apresenta um texto instrumental escasso de 
informações acerca das ligaduras de fraseado. Nos documentos de Madri, por outro lado, 
há indicações pontuais de ligaduras, e a sua procedência (conforme descrito no capítulo 3) 
é a que mais se aproxima do discurso musical da estreia veneziana. Por fim, encontramos 
                                                   
28 O que nos dias de hoje pode se tornar um critério fundamental na seleção de repertório em orquestras 
com agendas sobrecarregadas 
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em Dresden um material com uma clareza singular, com quase todo com as ligaduras 
indicadas. 
 Com o objetivo de ilustrar os desafios encontrados no processo editorial que envolve o 
cruzamento de três manuscritos da ópera As Damas Trocadas, consideramos importante 
comparar as três fontes, observando o fraseado, principalmente no que se refere ao compasso 
31 do Minueto, após a magia do Peregrino. A primeira fonte refere-se à parte de oboés de 
Vila Viçosa, a segunda fonte é a grade de Madri contendo oboés, clarinetes, trompas e fagotes 
e, por último, a grade de Dresden. 
 
Figura 27 – Minueto, parte de oboés do manuscrito de Vila Viçosa 
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Figura 28 – Minueto, compasso 31, grade do manuscrito de Madri 
 
   Fonte:  Manuscrito do Real Conservatório Superior de Música de Madri. 
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(O palco transforma-se num lugar escuro que se abre à vista,
vendo-se no meio a troca das damas, a Condessa vestida de 
Carlota e esta vestida de Condessa, depois tudo desaparece.)
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7- Peregrino e Minueto176
Figura 29 – Minueto, grade do manuscrito de Dresden 
 
Fonte:  Manuscrito da Biblioteca do Estado Saxão da Universidade de Dresden. 
 
 Com base na comparação dos três manuscritos e a prática articulatória da época, a 
solução encontrada para as ligaduras deste trecho, em nossa edição foi: 
 









Fonte: autoria própria. 
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Diante desse desafio, a edição proposta uniformiza outra característica importante a 
ressaltar que é a uniformização de ligaduras entre as famílias na grade orquestral, presentes na 
mesma frase. Em manuscritos é comum a inconsistência das ligaduras, que muitas vezes 
ocorre pelo simples fato de estar marcado em apenas um instrumento.  
 Observa-se também a relação entre as ligaduras de articulação instrumentais e aquelas 
encontradas nas partes vocais. As que se relacionam diretamente com uma particularidade da 
escrita vocal, as hastes, as notas ficam separadas entre uma e outra quando existe mudança 
silábica, porém as hastes se unem, com a inclusão de uma ligadura quando temos duas ou 
mais notas para a mesma sílaba.  
 
Figura 31 – Lucindo em “Trio”, cena inicial da ópera. Respectivamente em que as hastes estão 






Fonte: autoria própria. 
 
 Este evento também ocorre nas partes instrumentais quando observamos a separação 
de notas, mesmo que a ligadura não esteja presente. No compasso 23 da cavatina “Quanto 
consola o peito”, no primeiro tempo, os naipes de cordas possuem uma indicação de ligadura 
diferente da linha vocal devido a mudança silábica, assim como acontece no segundo tempo 
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Fonte: autoria própria. 
 
 Uma anotação que nos chamou a atenção no manuscrito de Dresden foi em relação a 
diversas passagens nas partes de segundos violinos com a descrição sciolte, que significa 
“executar as notas separadas”, sem ligaduras. 
 
Figura 33 – Indicação técnica de se tocar as notas soltas, sciolte, parte de segundos violinos do 
















Fonte: Manuscrito da Biblioteca do Estado Saxão da Universidade de Dresden. 
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 Optamos, portanto, em não adicionar ligaduras em locais onde elas não estivessem nos 
manuscritos, correndo o risco de evidenciar uma interferência interpretativa não compatível 
ao estilo (GRIER, 1996, p.151), ou até mesmo inexequível.  
 
4.4 Apojatura ou acicatura e os grupetos 
 
 Outro objetivo de nossa edição é identificar e distinguir os dois tipos de ornamentação 
presentes nesse tipo de repertório, que costuma gerar insegurança para o intérprete: a 
apojatura (de valor reduzido proporcionalmente ao valor da nota principal) e a acciaccatura ‒ 
em português, acicatura (breve ornamentação). Estes dois tipos de ornamentação são 
graficamente representados por uma nota menor ao lado esquerdo superior da nota principal. 
Para distingui-las, a acicatura tem um corte diagonal na haste da nota enquanto a apojatura é 
representada por uma nota com a metade do valor da nota principal sem o corte diagonal. 
 O objetivo da ornamentação é justamente redirecionar o apoio da linha melódica 
(horizontal) em relação ao campo harmônico da respectiva passagem (vertical), 
proporcionando ao ouvinte uma novidade musical, bem como estimulando a sua escuta29: 
 
[...] lembrando que a apojatura geralmente introduz uma dissonância, 
enriquecendo a harmonia, logo, ornamentar uma nota dissonante com uma 
apojatura consonante leva a um empobrecimento da harmonia original e vai 
contra o princípio da ornamentação, que é trazer novidade à música. Não 
podemos nos esquecer, entretanto, que a apojatura pode ter uma função 
apenas melódica e ser consoante com a harmonia, neste caso a apojatura 
deve ser de execução curta, e não longa. (PACHECO, 2006, p.167) 
 
 Entre as fontes pesquisadas, a de Dresden é a que tem a grafia que mais se aproximava 
com a forma atual de se distinguir a apojatura e acicatura. A Figura 34, a seguir, exemplifica 





                                                   
 
29 Pacheco lembra ainda que a ornamentação oitocentista estava ligada também ao temperamento, podendo 
alguns instrumentos de afinação limitada por sua organologia não acompanhar a realização de determinados 
ornamentos, por exemplo, os intervalos de semitons maiores ou menores uma vez o sistema de temperamento 
igual como conhecemos hoje (12 semitons iguais) não estava completamente estabelecido. 
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Figura 34 – Exemplo de acicatura no primeiro compasso e apojatura no segundo compasso na linha 
de Lucindo (trecho extraído do quarteto “Por quem sois minha madama”), manuscrito de Dresden 
 
Fonte: Manuscrito da Biblioteca do Estado Saxão da Universidade de Dresden. 
 
 Outra ocorrência de acicaturas que observamos é quando as mesmas precedem um 
grupo de tercinas: 
 
Figura 35 – Acicatura presente na parte de primeiros violinos no quarteto “Por quem sois minha 
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Figura 36 – Apojatura presente na parte de primeiros violinos no quarteto “Por quem sois minha 




Fonte: Manuscrito da Biblioteca do Estado Saxão da Universidade de Dresden. 
 






Fonte: autoria própria. 
 
 
Nesses casos, como exemplificado na Figura 35, nossa edição irá grafar o ornamento 
como uma acicatura representada graficamente pelo símbolo de uma colcheia com o corte 
diagonal ligada à nota principal. 
 As apojaturas e acicaturas são constituídas basicamente de uma única nota que se 
relaciona à nota principal de forma dissonante ou consoante. Não podemos deixar de citar 
também os grupetos que são uma espécie de variação das apojaturas, todavia com duas ou 
mais notas que caminham em direção à nota geradora. 
 Segundo Pacheco (2006), os tratadistas oitocentistas diziam que a distância interna 
entre as notas de um grupeto não deve ultrapassar o intervalo de uma terça menor. No 
exemplo, a seguir, a Sinfonia de abertura da ópera As Damas Trocadas apresenta um grupeto 
inicial de quatro notas equidistantes de um intervalo de terça menor, porém a quarta nota é a 
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Figura 38 – Grupeto presente nos naipes de violinos e viola, respectivamente nos compassos um e 






Fonte: Manuscrito da Biblioteca do Estado Saxão da Universidade de Dresden. 
 
Figura 39 – Grupeto presente nos naipes de violinos e viola, respectivamente nos compassos um e 








Fonte: autoria própria. 
 
 Ressalta-se que este tipo de ornamento deve ser grafado ligando as suas notas por uma 
ligadura. 
 Todas as resoluções que foram adotadas em nossa edição da ópera As Damas 
Trocadas, no que se refere à ornamentação (apojaturas, acicaturas e grupetos), estão descritas 
no aparato crítico apresentado no Quadro 10.  
 
 4.5 O texto em português 
 
 Sobre o texto que utilizamos em nossa edição, trata-se de uma tradução do italiano (ao 
que tudo indica) do próprio compositor, transcrita no manuscrito de Vila Viçosa. Em 1994, 
David Cranmer organizou em sua edição um critério para a grafia das palavras que 
mantinham o seu significado e a sonoridade, porém com a escrita moderna – por exemplo a 
palavra “precisa” grafada nos manuscritos “preciza”.  
 Por outro lado, mantivemos como no manuscrito de Vila Viçosa, expressões cujos 
significados remetem à época.  Um exemplo seria, quando Lucindo fala para o Conde no Trio 
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no início da ópera “Mas fleuma precisa e a raiva calmar”, ou quando o Conde responde no 
mesmo Trio “Seis quartas de cauda”.  
 No entanto, cabe chamar a atenção às características desse texto traduzido do italiano 
para o português, que é uma espécie de “italianização” das palavras transladadas.30 Assim, a 
ópera e a língua italiana também se faziam presentes no vocabulário português entre os 
séculos XVIII e XIX; tal fenômeno pode ser observado quando, em diversos momentos, 
aparecem as palavras: “birbante”, “brava” ou “portento”. 
 Nota-se o cuidado das alterações realizadas pelo tradutor para ajustar a versão em 
português ao elemento melódico existente. Em alguns casos, o texto em português apresenta 
uma versão que modifica o sentido original proposto na língua italiana. Por exemplo, no 
início do Quarteto, quando Lucindo diz à Ernesta: Ah se siete si buonina, cuja tradução 
significa "Ah se você é boazinha", foi substituído por "Por quem sois minha Madama".  
 
Figura 40 – Compasso 3, Lucindo, "Por quem sois minha Madama". Comparação com o texto 




Fonte: autoria própria. 
 
 Nesse caso, mudou-se o sentido da frase original “Ah se você é bondosa”. Ainda na 
figura anterior, mesmo mantendo a métrica do texto para a versão em português, a prosódia se 
desloca de tal forma que o cantor precisa fazer o ajuste prosódico entre os números 4 e 5 (mi-
nha), uma vez que a sílaba “nha” encontra-se no tempo mais forte do compasso.  
 Até quando a tradução literal do texto para o português não havia sido realizada, 
verifica-se no manuscrito de Vila Viçosa uma nova sentença dentro da simetria original. Em 
alguns casos a sentença apresenta uma expressão coloquial do idioma italiano; por exemplo, 
no número 9(Quarteto), Lode in Cielo ou "Louvo ao céu", que na versão em português 
aparece "Sou contente!".   
 Outro exemplo também relevante neste Quarteto, comparando as duas versões, ocorre 
no compasso 113. Verifica-se que na partitura e no libreto italiano os personagens Ernesta, 
Braz e Conde apresentam seus respectivos textos da seguinte forma: 
                                                   
30 O interessante é relacionar esse fenômeno com o que ocorre nos dias atuais em que temos um forte vínculo 
com o vocabulário americano e que, consequentemente, algumas palavras foram incorporadas ao nosso idioma. 
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Figura 41 – Texto do compasso 115: Ernesta, Braz e Conde manuscrito de Madri 
 









Fonte: Manuscrito do Real Conservatório Superior de Música de Madri. 
 
 Na versão em português europeu nota-se que existem diferenças nas linhas do Conde e 
do Braz que, em vez de manter a ordem do texto na versão italiana, o mesmo possui textos 


















   85 
 














Fonte: Manuscrito da Biblioteca do Paço Ducal de Vila Viçosa. 
 
 A solução encontrada por David Cranmer deste excerto na edição de 1994 propõe na 
linha de Braz o seguinte texto "sim, sustei vosso ponto ainda à custa de estalar" e para a linha 
do Conde "Suster quero este ponto ainda à custa de estalar". 
 Com base nas três fontes apresentadas (Madri, Dresden e Vila Viçosa), propomos uma 
solução para esta edição a partir do resultado obtido por Cranmer (1994), contudo buscando a 
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Fonte: autoria própria. 
 
 Foi possível manter a forma proposta na versão original em italiano, na qual o Conde 
diz: “Suster quero este ponto”. Contemplamos também a versão portuguesa com os ajustes 
prosódicos dispostos por David Cranmer. 
 Todos os ajustes textuais realizados em nossa edição podem ser encontrados 




 A orquestração da ópera As Damas Trocadas segue o padrão da instrumentação 
editada em 1994 por David Cranmer. Ao compararmos as três fontes (Madri, Dresden e Vila 
Viçosa), encontramos a mesma disposição para além das famílias das cordas, duas flautas, 
dois oboés, dois clarinetes, duas trompas, um fagote e tímpanos. A escolha de somente um 
fagote se faz presente em todas as edições e é interessante observar que em Dresden a grade é 
originalmente para um fagote, porém percebe-se uma adição posterior de segunda voz mais 
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Figura 44 – Manuscrito de Dresden, compassos 3 e 4 da cena 9 “Noite”. Acima da linha vocal de 















Fonte: Manuscrito da Biblioteca do Estado Saxão da Universidade de Dresden. 
 
 Contemplamos também, em relação ao material editado em 1994, a linha de tímpanos, 
pois consideramos o seu acréscimo enriquecedor para a sonoridade da ópera. Encontramos a 
parte para tímpanos nos manuscritos de Dresden e Madri, com pequenas alterações entre um e 
outro, porém nos mesmos trechos da ópera: Sinfonia, Quarteto e Final. 
 Ao analisarmos as possibilidades de orquestração nos manuscritos coletados, sabíamos 
que Vila Viçosa tinha muito pouco a revelar sobre este assunto uma vez que falta a grade 
orquestral e as partes estão incompletas. A procedência do manuscrito de Madri ainda não 
pôde ser identificada e a sua grade orquestral é a nossa única fonte de pesquisa, porém o 
Teatro Estatal de Dresden nos revelou uma grade orquestral muito completa para a época, 









 O objetivo neste item não se trata de uma discussão sobre diagramação, mas alguns 
detalhes que auxiliarão na leitura da partitura ao trabalhar com nossa edição. 
 Inicialmente, o primeiro item se refere a um padrão adotado tradicionalmente pelos 
principais editores: a separação de hastes nas partes vocais, unindo apenas os trechos em que 
se canta a mesma sílaba, e sobre as notas insere-se uma ligadura: 
 
Figura 45 – Separação de hastes em mudança de sílabas nas partes vocais, uma comparação entre o 





Fonte: autoria própria. 
 
 Não acreditamos que se deva adotar a nossa sugestão para a edição integral, mas sim 
determinados trechos, principalmente em locais que detenham uma subdivisão rítmica mais 
elaborada ou acrescida de excesso de ornamentação31. 
 Por se tratar de uma pesquisa em parceria com a Universidade Nova de Lisboa, 
optamos por deixar a partitura em anexo com o padrão internacional, mas estimulamos aos 
demais pesquisadores que se debrucem sobre esses critérios, pensando no intérprete e na 
clareza do material que ele poderá trabalhar. 
 Outro item que pode proporcionar ao intérprete uma melhor compreensão do texto 
editado é a adição de um cabeçalho em cada página da partitura com o título do trecho da 
ópera que aquela página está contemplando, como pode ser verificado em nossa edição. Da 
mesma forma, foram inseridos números ou letras de ensaio que facilitam a organização e dão 




                                                   
31 O exemplo da Figura 45 surgiu após os ensaios com a cantora que interpretou a Condessa Ernesta. 
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11- Ária do Conde 261
Figura 46 – Exemplo da Ária do Conde “Amigo, isto é erro”, identificação do número e nome da 
música no canto superior da página ao lado oposto do número da página. Números de ensaio que 






















Fonte: autoria própria. 
 
 Com o objetivo de melhorar a visualização do intérprete, auxiliar na economia de 
espaço impresso por lauda editada, também realizamos a redução de notas repetidas nas linhas 
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Fonte: autoria própria. 
 
 O símbolo de chaves ([ ]) foi utilizado para indicar alguma interferência do editor no 
que não estava grafado no manuscrito, porém a sua realização é indiscutível. O cantor será 
informado, para o caso de se propor uma segunda opção de execução do texto, que este estará 
dentro de chaves com o novo texto em itálico. 
 
Figura 48 – Exemplo do uso de chaves ([ ]) indicando uma segunda opção de texto na cavatina de 













 Os recitativos secos que foram concebidos originalmente na versão italiana de Le 
Donne Cambiate para Veneza em 1797 não foram aproveitados em Portugal, ou mesmo no 
Brasil, onde transformaram o canto recitado e toda a estrutura harmônica concebida para uma 
linha de baixo contínuo, em diálogo falado. 
 Trabalhar com duas fontes distintas, Dresden e Madri, que dispunham dos recitativos 
secos, permitiu confrontar todo os recitativos de ambas as versões e por meio da equivalência 
musical identificar o modelo original de tais estruturas. 
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Fonte: Manuscrito do Real Conservatório Superior de Música de Madri. 
 
 Na recuperação e diagramação dos recitativos com o texto em português, houve a 
necessidade de se verificar a prosódia da tradução, mantendo a ideia melódica concebida no 
modelo italiano. Em alguns trechos, verificou-se a ausência de tradução da fala (geralmente 
frases curtas) do personagem ou uma pequena variação do texto ainda que mantendo o mesmo 
sentido da cena. Procuramos então criar uma tradução a partir do texto em italiano encontrada 
na partitura, mas análoga à tradução portuguesa, evitando utilizar palavras que pudessem 
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Fonte: autoria própria 
 
 Na primeira cena da ópera, por exemplo, encontramos o texto em português para o 
Conde: “Ai, cansei!! Em suma já não tenho cabeça...”, porém na indicação do manuscrito em 
italiano o texto não contempla a expressão “Ai, cansei!!” como pode ser observado ao 
comparar as Figuras 49 e 50 Lucindo responde ao Conde “Riflettete” ou “Reflita.”; que 
adicionamos em nossa edição.  
 O cuidado ao criar o texto em determinadas traduções pode também ser exemplificado 
no recitativo após a cavatina de Ernesta “Quanto consola o peito”, no compasso 51, logo após 
Ernesta reclamar a Lucindo que “quando [o Conde] teima ele parece uma besta”. Aqui temos 
duas situações: na primeira, que é no texto italiano, o diálogo que segue é do Conde 
agradecendo “Grazie” (Obrigado) e Braz consolando-o: “Questo per lei” (Isto pra ela): 
 
Figura 51 – Cena 2, manuscrito de Madri 
 
Fonte: Manuscrito do Real Conservatório Superior de Música de Madri. 
 
Na segunda situação, no texto [falado] encontrado em Vila Viçosa traduzido para o 
português, o sapateiro Braz diz logo após a Condessa reclamar do marido: “Acho que falava 
convosco.”. Em seguida o Conde responde: “Obrigado...”.  
Com base nestas duas situações (recitativo cantado em italiano e o texto falado em 
português) encontramos uma possível solução mantendo a estrutura musical do italiano, 
realizando uma tradução nossa para a resposta de Braz: 
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Fonte: autoria própria 
 
 Ao cantarmos esse trecho, porém, o resultado sonoro da linha de Braz “Isto pra ela!” 
gerou uma ambiguidade polêmica – "Estupra ela" e optamos, então, pela troca por “Isto é o 
que ela pensa!”. 
 







Fonte: autoria própria 
 
 Todos os recitativos da ópera As Damas Trocadas em nossa edição foram elaborados a 
partir do material musical encontrado nas versões “italianas” de Desden e Madri e sobre a 
estrutura musical inserimos os textos que estavam apenas traduzidos no material editado por 
David Cranmer em 1994, uma vez que foram suprimidos em Portugal e no Brasil. Inserir o 
texto em português diretamente no material musical muitas vezes não foi possível, então 
optamos por traduzir o texto italiano que já estava na fonte, conforme o exemplo citado na 
Figura 48.  
 
4.9 Aparato crítico 
 
 Apresentaremos, a seguir, um quadro contendo as principais alterações em cada trecho 
da ópera. Ressaltamos que toda e qualquer alteração tem como referência as três fontes antigas 
(Vila Viçosa, Dresden e Madri), além da edição de 1994 realizada por David Cranmer. 
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Quadro 10 – Aparato crítico da edição realizada nesta pesquisa 
 
		 Sinfonia	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
	 	 	 	
1	 1	e	4	 Violinos	I	e	II,	violas	 Grupetos	
2	 7	e	8	 Violinos	I	e	II,	oboé,	clarinete	 Ligadura	 de	 fraseado	 e	 uniformização	das	acicaturas	
3	 18	a	19	 Violinos	I	e	II	 Ligadura	de	fraseado	adicionado	
4	 26	e	28	 Oboé		 Acicatura		
5	 33	e	34	 Violinos	I	e	II,	fagote	 Apojatura	
6	 51	 Violinos	I	e	II	 Acicatura	
		
		 Trio	"Deixai-me	em	sossego"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 1	 Violas,	baixo	contínuo	 Ligaduras	de	fraseado	
2	 9	e	10	 Violinos	I	e	II	 Apojatura	
3	 12	a	14	 Violinos	II,	baixo	contínuo	 Ligaduras	de	fraseado	
4	 33	e	34	 Violinos	I	e	II	 Sf	
5	 41	e	43	 Lucindo	 Acicatura	
6	 48	a	51	 Lucindo	 Apojatura	
7	 52	a	57	 Violinos	I	e	II	 Abreviação	
8	 71	 Conde	 "Diabo"	em	vez	de	"Diacho	
9	 78	a	80	 Violas,	baixo	contínuo	 Ligadura	
10	 86	a	89	 Violinos	 I	 e	 II,	 viola,	 baixo	contínuo,	fagote	 Ligaduras	de	fraseado	
11	 95	 Braz	 "Frouxo"	em	vez	de	"Froixo"	
12	 107	e	108	 Violinos	I,	baixo	contínuo	 Ligaduras	de	fraseado	
13	 109	 Braz	 Primeira	nota	"Ré"	em	vez	de	"Sol"	
14	 113	 Lucindo	 Gargalhadas	em	"Ha,	ha,	ha"	
15	 116	e	132	 Braz	 "Insolente"	
16	 118	e	134	 Conde	 "Cauda"	
17	 145	 Conde	 "Que	louca"	
		
		 Ernesta	"Quanto	consola	o	peito"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
		 Tonalidade	de	Sol	Maior,	embora	os	manuscritos	apontem	a	tonalidade	de	Lá	Maior	na	primeira	versão.	
1	 Anacruse	 Todos	os	instrumentos	 Ligaduras	fraseado	
2	 3	 Flautas	 Condução	melódica	igual	aos	Violinos	I	
3	 3	a	5	 Oboés	 Em	oitava	
4	 7	a	9	 Violinos	I	e	II,	flautas,	oboés	 Staccato	
5	 15	 Todas	as	cordas	 Sf	p	
   95 
 
6	 28	a	31	 Flautas,	oboés	 Ligaduras	fraseado	
7	 38	a	45	 Ernesta	 Opção	de	texto	também	encontrado	em	Vila	Viçosa	
8	 54	e	55	 Violinos	I	e	II,	violas	 Ligaduras	fraseado	
9	 61	a	62	 Cordas,	 flautas,	 oboés,	 fagote,	trompas	 Staccatto	
10	 63	a	66	 Oboé	 Indicação	Soli	e	Ligaduras	fraseado	
11	 95	e	96	 Violinos	I	 Apenas	semínimas	
		
		 Quarteto	"Por	quem	sois"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 1	 Violinos	I	 Indicação	de	piano	
2	 5	 Fagotes	 Colcheias	(abreviadas)	
3	 12,	13	e	23	 Todos	os	instrumentos	 Ligaduras	de	fraseado	e	apojaturas	
4	 14	 Oboés	 Indicar	Soli	
5	 26	 Violinos	I	e	II	 Distribuição	das	notas	
6	 27	e	28	 Oboés	e	clarinetes	 Soli	
7	 24	 Contrabaixos	 Não	havia	esta	linha	anteriormente	
8	 29	a	32	 Violas,	oboés	 Conforme	Madri	
9	 51	 Lucindo	 Primeira	nota	é	Sol	
10	 53	a	56	 Lucindo	 Sugestão	nossa	de	um	novo	texto	
11	 75	 Todos	os	instrumentos	 Sfp	
12	 76	 Violinos	I	 Ligaduras	de	fraseado	
13	 93	 Lucindo	 Separação	em	"Eu	ri-o	
14	 93	a	98	e	124	a	129	 Viola	 Oitava	abaixo	
15	 107	a	110	 Ernesta,	Braz,	Conde	 Ligaduras	de	fraseado	
16	 111	a	114	 Violinos	I	e	II	 "Não"	
17	 115	 Conde	 "Não"	
18	 136	ao	143	 Violinos	I	e	II	




uma	 articulação	mais	 rápida,	 porém	 no	





		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
		 Encontrado	 apenas	 no	manuscrito	 de	 Vila	 Viçosa,	 existe	 uma	 versão	 da	 parte	 vocal	uma	terça	abaixo,	porém	não	foi	contemplada	nesta	edição.	
1	 1	 Cordas	 Ligaduras	 de	 fraseado	 e	 indicação	 de	staccato	
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2	 31	 Oboés	 Indicação	Soli	sempre	que	aparecer	este	motivo.	
3	 69	 Fagote	 Indicação	 Solo	 sempre	 que	 aparecer	este	motivo.	
4	 81	 Conde	 "Diabos"	em	vez	de	"Diachos"	
5	 104	 Oboés,	trompas	 Sinal	de	crescendo	
6	 245	ao	fim	 Todos	os	instrumentos	 Indicação	de	fraseado	nossa.	
		
		 Cavatina	Carlota	"Senhores	da	Cidade"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
		 Não	encontramos	em	Dresden	esta	música.	
1	 3	 Viola,	baixo	contínuo,	fagote	 Ligadura	de	fraseado	
2	 8	 Clarinetes	 Ligadura	de	fraseado	
3	 38	a	39	 Carlota	 Revisão	texto	
4	 63	e	64	 Carlota	 Revisão	texto	
		
		 Peregrino	"A	Noite	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 6	 Peregrino	 Revisão	texto:	"estige	habitais"	
2	 23	a	53	 Oboés,	clarinetes,	fagote	 Ligaduras	de	fraseado	
		
		 Canzonette	Braz	"Que	belo	ó	meninas"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 1	a	6	 Flautas	 Apojaturas	
2	 8	a	10	 Flautas	 Acicaturas	
		
		 Duo	"Cantarei	de	uma	certa	condessa"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 1	 Todos	os	instrumentos	
Cortamos	um	apoio	harmônico	 inserido	
para	 auxiliar	 o	 cantor	 após	 o	 texto	
falado.	
2	 2	 Ernesta,	violinos	I	 Apojatura	
3	 14	 Violinos	I	 Acicatura	
4	 20	 Ernesta,	violinos	I	e	II	 Acicaturas	
5	 36	 Braz,	violinos	I	e	II	 		
6	 86	ao	fim	 Todos	os	instrumentos	 Não	há	indicação	de	ligaduras	
		
		 Carlota	"Sinto	o	peito"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 19	 Violinos	II,	violas	 Ligaduras	de	fraseado	
2	 48,	62	e	 Carlota	 Revisão	texto	
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Fonte: autoria própria, 
 
 Algumas das decisões descritas no Quadro 10 são provenientes dos ensaios e dos 
resultados obtidos após o recital da ópera As Damas Trocadas. 
 Este aparato crítico auxilia na compreensão do intérprete de quais decisões foram 
tomadas, a partir da análise de diversas fontes, e possibilita um maior conhecimento da obra 
para as suas futuras escolhas interpretativas. O nosso objetivo não é enrijecer, mas dar bases e 




3	 63	a	73	 Clarinetes	 Ligaduras	de	fraseado	
4	 79	e	80	 Violinos	I	e	II	 Ligaduras	de	fraseado	
		
		 Conde	"Amigo,	isso	é	erro"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 47	 Violinos	II	 Staccato	
2	 77	 Violinos	I	e	II	 Ligaduras	de	fraseado	
3	 78	 Violinos	I	e	II	 Redução	de	hastes	
4	 80	a	87	 Violinos	I,	violas	 Ligaduras	de	fraseado	
5	 97	 Conde	 Adição	 do	 texto	 “Sim”	 no	 primeiro	tempo	do	compasso		
		
		 Ernesta	"Ah	bem	compreendo"	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 1	 Violinos	I	e	II,	violas	 Ligaduras	 de	 fraseado	 e	 separação	 de	hastes	
2	 4	a	6	e		7	a	9	 Clarinetes	 Adição	dos	clarinets	
3	 110	e	114	 Violas	 Não	possuem	apojatura	nos	manuscritos	
4	 156	a	159	 Violinos	I,	violas	 Colcheias	2o	e	4o	tempo	sem	ligaduras	
		
		 Final	
		 Compasso	 Instrumento	ou	parte	vocal	 Modificação	
1	 234	 Ernesta	 Retiramos	a	acicatura	da	versão	1994	
2	 323	 Cordas,	fagote	 Ligadura	de	fraseado	
3	 427	a	429	 Cordas,	madeiras	 Ligadura	de	fraseado	
4	 429	 Violino	I	 Solução	 encontrada	 nos	 manuscritos,	diferente	da	edição	de	1994	




 Buscamos neste trabalho encontrar o maior número possível de fontes disponíveis que 
envolvessem a ópera As Damas Trocadas: libretos, partituras com as partes vocais em 
português e italiano, partes instrumentais, grades orquestrais, trechos que foram utilizados 
separadamente em outro contexto. 
 Com base neste material coletado, pudemos recuperar a versão em português de uma 
das mais aclamadas óperas de Marcos Portugal. Foi possível rever a sua estrutura, criando 
para o futuro intérprete um texto comparativo das mais relevantes divergências entre os três 
principais manuscrito que encontramos: Vila Viçosa (Portugal), Dresden (Alemanha) e Madri 
(Espanha). 
 A nova partitura foi realizada em plataforma apropriada para edição musical, o 
software Sibelius, permitindo que futuramente outros pesquisadores possam trabalhar com 
este material sem a necessidade de digitalizar toda a obra novamente. 
 Pesquisar a ópera As Damas Trocadas nos permitiu compreender um pouco mais 
sobre a prática musical distante de nosso tempo, porém ainda muito viva. Esta vivacidade se 
revelou por meio de manuscritos que continham indicações de quem cantou determinado 
personagem: mudanças de tonalidade sugerindo uma nova característica vocal; indicações 
diferentes de ornamentação para cada teatro; mudanças de fraseado; alterações de árias ou 
grupos; re-orquestrações (aumentando e diminuindo a quantidade de instrumentos). 
 Tais características revelam-se próximas da forma como muitos grupos artísticos 
sobrevivem no atual cenário brasileiro, graças à possibilidade de se criar e reinventar 
maneiras de fazer uma obra a partir de uma pequena estrutura. 
 Destacamos que a edição da ópera As Damas Trocadas faz parte de um seleto 
conjunto de obras que regressam ao passado de estrondoso sucesso, que no decorrer do tempo 
não se preservou a sua documentação de maior relevância: a partitura. Assim, recorre-se 
novamente ao tempo para que progressivamente novas fontes sejam encontradas em diversos 
acervos públicos ou particulares, de tal forma a revelar-se uma nova ária, uma orquestração 
diferente, enfim novas ideias musicais de sua prática. 
 Ressaltamos a necessidade de um complemento editorial futuro ao material, que 
disponibilize: versão bilíngue (italiano e português), apêndices de números musicais tal como 
os discorridos no Capítulo 3 e não contemplados nesta edição ‒ entre eles, o dueto em italiano 
do Conde e Condessa ou o trecho cortado na versão portuguesa do Finale ‒ e, por fim, um 
vocal score da obra. 
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Caminho delicioso de árvores e assentos, e no fundo vista de palácio do Conde, que tem a porta da entrada praticável.
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